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An  die  Leserl 

Aus  dem  lustitute  tür  üstcrreichisehe  iicschicbtst'orichuDg  ist  ciue 
Beihe  tob  Kansthistorlkern  herrorgogangen,  die  miteinander  bestftndig  in 
wissenschaftlicher  und  persönlicher  Beziehung  blieben.  Was  sie  bei  ihren 
Arbeiten  beabsiebligen,  sie  mögen  sich  auf  noch  so  verschiedenen  Gebieten 
des  FacL'  s  b»nvff»en,  ist.  durch  wissenschaftliche  Bohundlung  der  Themen 
die  Kuu^lgoschichte  in  die  Reihe  der  übrigen  historischen  Wissenschaften 
einzuordnen.  Denn  das  ist  noch  keineswegs  gescheht-ii.  Überall  kann  man 
«ehes,  dass  trotz  vieler  vissenschafklicher  Leistungen  die  Knnstgeschiehto 
von  gelehrten  Gesellschaften  und  von  Fachgenosaen  auf  den  nahestehenden 
Gebieten  der  Geschichte  ond  der  Spruch  Wissenschaften  nicht  als  voll  ange- 
sehen wird,  ^fati  muss  7.u;?esteli<;ii,  das  geschieht  nicht  mit  Uorecht,  denn  nur 
in  wenigen  Fächern  ist  es  wie  in  der  Kunstgeschichte  noch  möglich,  da<59  un- 
gerügt  sich  breiter  Wortcjchwall  und  seichter  Unverstand  Geltung  verschuticn 
können,  und  dass  Arbeiten  veröffentlicht  und  geduldet  werden,  welche  geradezu 
als  ein  Hohn  gegen  alle  Prinzipien  der  wissenschaftlichen  Methode  anfgefasst 
werden  müssen.  Dieser  Umstand  zeigt  besser  als  alles,  dass  die  Orien- 
tirung  fehlt,  dass  kein  Weg  durch  das  Wirrsul  der  kunsthistorischen  Lite- 
ratur fühlt,  weil  oinn  wissenschuftüch«^  liGriehterstuttung  fehlt,  die  Spreu 
vi'tD  Weizen  s<>ii<krtij.  Was  an  Anzeigen  dieser  Art  jetzt  hervoriiilt,  kaun 
mau  mit  geringen  Ausnahmen  als  lielegenheits-  oder  Getalligkeitsbesprc- 
ehongen  bezeichnen.  Den  genannten  freunden  scheint  es  dn  BedQrfois, 
wenigstens  zu  versuchen,  ob  sich  hier  nicht  Abhilfe  schaffen  Hesse.  Sie 
wollen  die  knnstgeschicht liehe  Forschung  mit  Anzeigen  regelmässig  begleiten 
und  die  ernst«m  Ailteiteu  von  den  andern  sondern.  Es  sollen  nicht  nur 
Bücher,  soudera  auch  Zeitschritten,  selbst  einzelne  Artikel  besprochen  wer- 
den, insofeme  sie  die  Wissenschaft  f^irdern  oder  auch  bedrohen.  Für  die 
ersten  beiden  Jahre  soll  auch  auf  das  letzte  Lustrum  zurückgegriffen 
werden.  Sie  wollen  ihre  Betrachtungen  auf  das  Mittelalter  und  die  neuere 
Kunst  einsehrtoken,  es  soll  nur  die  antike  Kunst  und  die  ihr  vorhergehen- 
«len  Perioden  und  die  lebende  Kunst  unserer  Tage,  die  noch  kein  Gegen- 
atond  der  Geschichte  sein  kann,  ausgeschlossen  sein,  daf&r  wollen  sie  aber 
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die  Hilfswissenschaften  der  Kunst ijescliicbte  berücksichtigen,  als  das  Bestim- 
men von  Kunstwerken,  das  in  unseren  Tapfen  durch  die  Theorie  Ciovanui 
Morellis  und  durch  Wilhelm  Bodes  vorbildliches  Wirken  so  grosse  Fai-t- 
schritte  gemacht  hat,  die  altberühmte  Kupferstichkunde  und  die  Äi^thetik. 
Mir  als  dem  ftlteaten  unter  ihnen  haben  sie  die  Redaktion  dieser  Ausseigen 
übertragen.  Sie  hoffen,  dass  sich  ihnen  bald  die  ernsten  wissensehafUicheB 
Arbeiter  in  Deutschland  anschliessen  werden,  so  dass  sich,  ein  Kreis  von 
Tom  gleichen  Streben  beseelter  Männer  schliessen  könne. 

Wien,  1.  ]Sovembcr  IU03.  Franz  Wie kb oft. 


Karl  Justi,  Michelangelo,  Beitrage  aur  Klärung  der  Werke  und 
des  Menschen.  Mit  vier  Abbildungen.  Leipzig,  Breitkopf  und  Härtel 
1900.   8»  430  SS. 

Dieses  Buch  soll  an  der  ersten  Stelle  in  .diesen  Blfttt^rn  genannt 
werden,  nicht  als  ob  es  noch  nötig  wäre,  es  lobpreisend  zu  nennen,  nicht 

als  ob  die  Verehrung,  die  wir  alle  für  seinen  Autor  empfinden,  eines  neuen 
Ausdruckes  bedürfte,  sondern  damit  der  Name  Karl  Instis.  Lrl<*iehsam 
zur  W^eihe,  an  der  Spitze  stehe.  Hier  ist  ein  urosser  Kunst  1er  als  grosser 
Mensch  gefasst  und  mit  eindringlichster  psychulogischor  Analyse  gezeigt, 
wie  die  Kunstwerke  und  ihre  Sehicksale  aus  dem  Charakter  ihres  Schöpfers 
hervorgehen.  Was  eine  Herde  von  Tagessehreibem  als  ihre  Forderung  auf- 
stellt,  dass  das  Kunstwerk  aas  den  individuellen  Eigenschaften  des  Künst- 
lers erkllirt  werde,  ist  hier  in  nie  gesehener  Vollkommenheit  von  einem 
Miinnt'  geleistet,  der  als  Menschensch ilderer  und  Schriftsteller  selbst  ein 
Künstler  ist  und  in  seiner  Darstellung  ein  Kunstwerk  scbut,  dem  sich  nur 
weniges  in  deutscher  Sprache  an  die  Seite  setzen  lääst.  Nichts  könnte  jenen 
Hob  besser  bezeicbneni  als  dass  dieses  Ereignis  von  ihm  unbemerkt  vor- 
flberging. 

Tii  die  Schilderung  an  zwei  Kunstwerke  anknüpft,  die  sixtinische  Decke 
und  »las  »irahmal,  die  die  wichtigsten  Perioden  von  Michelangelos  Kunst- 
schaffen an-<füllen,  so  kam  fast  alles  zur  Sprai-he,  was  lur  d''n  Maler  und 
den  Bildhuuer,  was  für  den  Menschen  wichtig  war.  Wir  uJucUteu  deshalb 
den  Autor  bitten,  bei  YeranstaUung  einer  neuen  Auflage  die  Schilderung 
der  Jugend  vorauszustellen*  die  Werke  der  späteren  Jahre  anzufSgen,  den 
Dichter  auf  seinen  Wegen  zu  begleiten  und  uns  so  ein  vollständige  Leben 
Michelangelos  zu  schenken,  was  um  so  nötiger  wUre,  als  inzwischen  d»'r 
Versuch  gemacht  wurde,  diese  harte,  herbe,  übermenschliche  Gestalt  iu 
Sirup  weich  zu  sieden. 

Wien.  Franz  WiokhofC 


Uichelangelo  und  das  Ende  der  BenaUsance  von  Henry  Thode. 
L  Band.  Berlin  O.  Qrote^scbe  Yerlag^buehbandlung  1902. 

Eine  umfassende  Biographie  Mieliehniiielus  gehört  zu  dtn  dankbarsten 
Aufgaben^  welche  die  Kunstgeschichte  zu  vergeben  hat.    Der  tieschicht- 
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Schreiber  wird  hier  nidit  darch  den  Mangd  an  Naehricliten  bekindert  oder 
dnich  verwickelte  stil-  oder  qaellenkritischo  Fragen,  durch  die  Bekämpfung 

eingewurzelter  Werturieile  abgezogen,  welehe  der  Würdigung  des  Meistere 
«■ntgegenstehon;  die  Werke  sind  his  auf  wenige  Ausnahmen  wohl  be- 
glaubigt, eine  durch  ihren  Beicbtum  schon  schwer  übersehbare  Masse  von 
Briefen,  Dokumenten  und  anderweitigem  biographischen  Material  liegt  dank 
den  saUreichen  Pabltkationen  Milanesis,  Guaatia,  Symond«,  Freya  q.  a.  vor 
und  über  den  Gebalt  Beiner  Schöpfungen  biit  du'  Nachwelt  ein  so  unzwei- 
deutiges Urteil  gesprochen,  daaa  daran  der  Widerspruch  einzelner  nicht  zu 
rütteln  vermag.  Die  Aufmerksnmkeit  des  Biographen  kann  sich  daher  voll- 
ständior  auf  die  l>arstelluug  der  Entwicklun-'  dieser  ein/icr  gearteten  i*er- 
sönlichkeit  in  ihrem  Leben  und  ihren  Werkeu  konzeuti  iereii. 

Trots  zablreiclmr  Yersaebe  beaitaen  wir  nocb  immer  kein  Werk,  daa 
dieser  Aufgabe  gereebt  würde.  Dean  abgesehen  davon,  dass  die  alteren 
Arbeiten  in  mancherlei  Hinsicht  unvollstUndig  sind  und  an  zahlreichen 
Fehlern  leiden,  die  erst  durch  die  in  den  letzt»  n  Jahren  erfolgten  Ver- 
öffentlichungen von  Briefen  und  Urkunden  lu  richtigt  worden  sind,  gehen 
sie  alle  an  einem  grossen  Probleme  vorbei:  dem  eigentümlichen  Charakter 
des  Meisters.  Wieso  konnte  es  kommen,  dass  ein  Künstler,  der  von  der 
Katar  mit  der  gewaltigsten  scbOpferiscben  Kraft  ansgerfiatet  war,  sieh  von 
willensstarken  Patronen,  wie  Julius  II.  oder  Paul  III.,  zwingen  liess,  die 
gewaltigen  Fresken  der  Sixtinischen  Decke  und  des  jüngsten  Gerichtes  zu 
Ende  zu  bringen,  wo  er  immer  behauptete,  das3  dif>  Malerei  seinem  Wesen 
frfmd  sei.  wiihrend  w  seine  grossen  Unternehmungen  auf  dem  tiebiete  der 
Plaatik,  aui  deui  er  sich  zu  den  hüuiisten  Leistungen  berufen  fühlte,  trüm- 
merbaft  znrücikgelassNL  oder  in  einer  Weise  abgescbloesen  bat|  die  seines 
öenins  unwürdig  ist?  Michelangelo  selbst  und  seine  beiden  seiigenOssi- 
sollen  Biographen  Tasari  und  Condivi  haben  die  Schuld  an  diesen  Miss- 
erfolgen Husscrea  Ereignissen  zugeschoben  und  dabei  ist  es  seither  im 
wesentlichen  geblieben.  Michelangelo  wurde  zur  typischen  Gestalt  des  von 
dem  Unverstände  seiner  Zeitgenossen  verkannten  und  verfolgten  Genius; 
alle  Biographen  klagen  seine  Auftraggeber,  die  Päpste,  wegen  ihres  Egois* 
mus  in  der  Ausnüf  zung  des  Künstlers  an ;  sie  btttten  ihn  von  einem  Werke 
zum  andern  gejagt  und  nie  Zeit  gegeben,  seine  ungeheuren  PlUne  zu  ge- 
stalten und  ihnen  falle  die  Schuld  an  der  Verbitterung  und  Melancholie 
zu,  die  sein  Alter  erfüllt.  Erst  Justi  bat  in  seiner  Abhandlung  »Die  Tra- 
gödie des  Gra'»mals*  da^  Problem  in  die  richtige  Beleuchtung  gerückt  und 
in  einem  besuuruukteu  liahuien  zu  iü&en  versucht,  indem  er  die  Lücken 
und  Widersprüche  der  offiziellen  Apologie  Vasaris  nnd  Condivis  aufdeckte 
und  in  einer  ans  aämtlicben  bekannten  Dokumenten  aufgebauten  mustergül- 
tigen Untersuchung  nachwies,  das^  in  der .  verhingttisToUen  Verkettung  der 
Ereignisse,  die  zu  der  kUiglicheu  Ausführung  der  ungeheuren  Pliine  zum 
Grabmal  Julius  II.  führte,  die  eigentümliche  psychische  Oigauiaation  Michel- 
angelos die  grüsste  Bolle  spielt.  Man  darf  daher  bei  dem  Erscheinen  einer 
neuen  umfangreichen  Biographie  des  Künstlers  d^irauf  gespannt  sein,  wie 
dieser  fruchtbare  Gedanke  für  die  Geschiebte  seines  gamißu  Lebens  ver- 
wertet und  ausgestjiltet  worden  sei. 

ThüdfS  Werk  nUlt  schon  nach  Vwm  und  Umfang  aus  der  Beihe  der 
Biographien  in  der  gewöhnlichen  Bedeutung  des  Wortes  heraus.  2iicht  ein 
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GflinftUe  der  Itasseren  ZeitrerhftttnUae,  in  deren  Mitte  Uicbelangelo  wirkte» 

soll  entworfen  werden:  der  Verfasser  wiU  »tief  in  cbe  Innere  des  Meisters  und 
in  da?  Walten  seiner  Zeit  hinabführen  und  öas  in  beiden  wirkende  mit- 
erleben lassen  ^twa  in  dem  Sinne,  wie  man  n'ostaltende  Gefiihlp  und  Vor- 
?»tellun,L(ea  eines  Musikers  lieim  Anhören  seiner  symphonischen  Dichtung^ 
zwar  dunkel,  aber  doch  in  einer  die  eigene  Seele  eutscbeideud  beätimmen- 
den  Weise  nacherlebt*  Dos  Biographisoh^Historische  wird  anf  einen  kurzen 
Lebensabriss  und  r^festfiSrmige  Annalen  bescbrSnkt»  die  dem  ersten  Bande 
angeschlossen  sind;  der  erste  Band  »versnckt  in  Form  einer  psychologischen 
Studie  die  Ciiarakteristik  des  Genius  7.u  geben  und  zeigt  den  in  seinem 
Wesen  begründeten,  durtih  das  Schicksal  verschärften  Konllikt  mit  der  Welt*. 
Der  zweite  soll  eine  Darstellung  der  Ideen,  die  den  Meister  beherrschen, 
und  des  Zusammenhanges,  in  welchem  sein  geistiges  Leben  mit  der  üUge» 
meinen  Kaltnr  der  Benaissance  st^t,  der  dritte  eine  Wflrdigujig  seinnr 
SekOpfungen  entbaltm.  Da  sich  bei  der  eigentümlichen  Gliederung  dej 
Werkes  eine  Inlnltsangabe  auch  des  ersten  Bandes  nicht  geben  lässt,  so 
mögen  hier  wenigstens  die  Hauptsütze  aus  der  Einleitung  folgen,  welche 
<Hc  Auffassung  des  Verfassers  mit  hinreichender  Deutlichkeit  zum  Ausdruck 
bringen. 

Das  Wesentliche  und  Eigentümliche  von  Michelangelos  Dasein  ist  nach 
Thode  das  Leiden.  »Jeles  Leiden  ist  das  Empfinden  einer  Not,  das  gei> 
stige  Leiden  entspringt  einer  geistigen  Koty  einem  Streben,  das  seine  Bq-^ 
friedigung  nicht  findet,  einem  Verlangen,  das  nicht  erfüllt  wird,  —  Diese 
innere  Not  ut  bei  Michelang>^lo  eine  zweifache  gewesen.  Die  eine  teilt  er 
mit  hWen  grossen  Künsth'rn.  nur  dass  sie,  entsprechend  der  übermensch- 
lichen uewait  meines  inneren  Lebem,  auch  über  alles  itass  gesteigert  war, 
die  andere  war  ihm  allein  beaokieden.«  Die  erste  findet  Thode  in  dem 
»nimmer  su  stillenden  Sehnen  einer  LiebeskrafH,  die  .  .  .  im  Leben  ver» 
wirklicht  sehen  möchte,  was  durch  künstlerisches  Scham  n  vom  entzückten 
CJefiiUl  als  Einheit  erfasst  wird.  d;H  unabweisliche  Bedürfnis  (iner  Auf- 
hebung der  Schranken  des  Egoismus,  l  iner  inneren  Vereinigung  uii^  den 
Menschen.  Aus  dem  Zwiespalt  zwischen  dero  Liebesbedürfnis  und  der 
Lieblosigkeit,  zwischen  genialer  Erkenntnis  und  Realität,  entspringt  die 
Schwermut.  Trete  aber  an  Stelle  yon  Gleichgültigkeit  und  Yerstltndnis- 
loeigkeit  sogur  gebftssiger  Widerstand»  aeke  der  Liebende  in  seinem  heiligen 
Streben  die  Liebe  selbst  verhöhnt  und  angegriffen,  dann  müsse  sich  seiner 
Ver/weit1un£r  V»eiiiächti!?en.  von  der  er  nur  im  Sehaffen  sich  wieder  befreien 
kann.  Ewig  aVier  währe  sein  Sehnen,  denn  sein  Liebesverlangen.  kenne 
kein  Ende,  wenn  es,  wie  dasjenige  Michelangelos,  grenzenlos  sei. 

Darin,  dass  dem  Meister  das  sieh  Oenügetun  seiner  kttnstlerischen 
Scköplerlnst  versagt  gewesen  sei,  «rUickt  Thode  den  andern  Quell  sdnea 
Leidens.  Die  Ursache  dieser  Unl^efidedigtheit  liege  nicht,  wie  man  biaher 
allgemein  angenommen  habe,  in  dem  grausamen  Schicksal,  das  dem  Bildner 
verwahrte,  seine  grüssten  Plane  in  ihrem  vollen  Umfange  auszuführen:  das 
Schatten  selbst,  seine  Schüiifung,  hiitten  ihn  nicht  zu  befriedigen  vermocht; 
denn  das  Ideal,  das  er  sich  zu  verwirklichen  vorgesetzt,  habe  mit  den 
Ausdruckamöglichkeiten  der  Kunstart  in  unversdhnlicbem  Widerspruche  ge- 
legen. »In  nichts  anderem  als  einem  Konflikt  zwischen  dem  antiken  Ideal 
rein  menschlicher,  plastischer  Schönheit»  welches  seine  Phantasie  beherrschte^ 
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um!  «lein  [>ninf'e  nach  Ausdruck  der  seine  Seele  bewegcudon  christlicben 
Gefühi->iüacül,  iiabett  wir  jenen  Widei*spruch  zu  erkennen,  welcher  die  zweite 
Quelle  jener  Kot,  semer  Unbefriedigt heit,  seines  Leidens  war.  Hitten  in 
«in«r  Zeit,  die  in  blinder  SelbstTergOttening  die  Vmöhnnng  swieclien  der 
Antike  und  dem  Christentum  geschlossen  m  beben  glaabte,  offenbaren  die 
beiden  Welten  iliren  uBversiihnlichen  Gegensal/  in  dem  Genius,  welcher 
als  Abschlusa  aller  auf  <Iie  Vereinigung  gerichtetcTi  l?estrebuugen  ers'chien. 
Ein  leideBsvoUes  Upier  de^  ungeheuren  Widerstreites  steht  er  vor  uns  — 
und  mit  ihm  bricht  ulie  Herrlichkeit  der  lieuuissance  zusammen.  Er  selbst 
«in  Unseliger,  aber  doeb  einer,  dem  es  erklungen:  du  kannst  selig  weiden! 
Er  ward  es,  da  er  nach  einem  halben  Lebm  sclunenliehen  Bemühens  die 
beiden  Michte  in  sich  durch  eine  fast  fibermenschliche  Anstreng«^  zu 
einem  reinen  Bund  /u  bringen,  ilch  entschlos«.  für  die  höhere  zu  ent- 
scheiden. Dus  (»pter,  welche^  er  brachte,  war  seine  ?reiitdde  Kunst.  Unter 
unaussprechlichen  Qualen  ihr  entsagend,  hnt  er  in  vokr  Hingebung  an 
die  inneren  Otfenbarungcn  Gottes  den  Frieden  und  die  Gewisaheit  der 
Weltfiberwindong  gefunden  —  und  das  letzte  »Werk«,  das  er  in  hohem 
Alter  einsig  noch  übernahm,  St.  Peters-Knppel,  ist  nur  der  Ansflnss  solcher 
durch  die  Becht Fertigung  im  Glauben  gewonnenen  Kraft  gewesen.* 

In  diesen  Sätzen  ist  die  Siclitung  deutlich  bezeichnet,  in  der  Thode 
die  Lösung  seiner  Aufgabe  sucht.  Nur  für  die  eine  Hälfte  dieser  Expo- 
sition tritt  er  den  Deweis  in  diesem  Bande  an:  wir  müssen  daher  mit 
unseren  Bemerkungen,  welche  sich  auf  den  seltsamen  Ton  Thode  behaup- 
teten Konflikt  innerhalb  der  Schaffenstutigkeit  des  Künstlers  beziehen,  so- 
lange zurückhalten,  bis  die  nfiheren  Ansfilhrungen  der  beiden  späteren 
Teile  vorliegen  und  iiaben  uns  hier  auf  die  Prüfung  dessen  beschränken 
mü.^sen,  was  der  Verfasser  über  die  seelischen  Eigentümlichkeiten  des 
üünstlers  /u  Sögen  weiss. 

Thedes  Charakteristik  baut  sich  auf  einem  Werturteil  über  das  Ethos 
Michelangelos  auf,  das  nicht  ans  der  Analyse  seines  Wesens  hervorgeht, 
sondern  ans  einer  dogmatischen  Voraussetzung  abgeleitet  ist,  mit  der  er 
an  das  Leben  und  Wirken  jedes  grossen  Künstlers,  jedes  Genies  herantritt. 
In  der  I^etrachtung  der  Kunst  sucht  er  »die  innere  Gemeinschaft,  die  alle 
ünsseren  Unterschiede  aufhebende  Kralt  der  Liebe«  (Thode:  Schauen  und 
(ilanben.  S.  »das  Sichfinden  in  dem,  was  über  die  vielzerstretitf»  und 
vielgetrennte  Wirklichkeit  individuellen  Daseins  hinausgehoben,  als  ein  un- 
getrübtes Reich  der  Einigkeit  sich  unserem  verklBrten  Auge  erschliesst* 
(Thode:  Kunst,  Bdigion  und  Kultur,  8.  3).  Alles  grosse  Bildos  ist  ihm 
»ein  Btk-nntnis  der  Seele  von  ihrer  Liebe  und  ihrem  Glauben*;  im  Bild- 
werke wird  alles  Natürliche  durch  die  Seele  gereinigt  und  heilig  ge- 
.««prochen 4^ .  Das  Öcbad'en  ist  »eine  Liebeswerbuug*,  die  ^aus  dem  unwider- 
stehlichen Drange,  die  Menschen  innerlich  zu  verbinden,  hervorgeht«  (ebenda 
S.  7).  Man  muss  diese  Äusserungen  aus  zwei  in  den  letzten  Jahren  ge- 
haltenen Reden  des  Yerf.  heransieben,  um  die  Art  zu  verstehen,  wie  er 
Michelsngelos  Charakter  aufbaut.  Das  bisher  stets  verkannte  Urelement 
seines  Wesens  ist  eine  unermesslicbe  Liebeskrait,  deren  Werben  sn  dem 
verblendeten  Trachten  der  Welt  scheitert.  Er  strebt  nach  idealer  Vereini- 
gung, nnt  den  Menschen;  aber  die  Menschen,  persönlichem  Vorteil  und 
•Genuas  zugewendet,  verstehen  seine  reinen,  uneigennützigen  Absichten  nicht, 
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verkeuüeu  und  veiipotteii  ihn.  Aus  dem  Kampfe  mit  dem  »Egoismus* 
werden  die  eigeutümlichen  Merkmale  vou  Michelangelos  Charakter  abge- 
leitet. Das  tiefe  BewasBtiem  Ton  seiner  Lauterkeit,  aeiner  ethischen  Be- 
deutung und  der  Würde  seiner  künstlei  iscbcn  Aufgabe  »teigt  sich  irik 
Widerstand  gegen  die  Lieblosigkeit  als  Stolz,  der  in  gewissenhafter  Pflicht- 
erfüllung das  Recht  der  individuellen  Freiheit,  wie  die  Ehre  des  Namens 
iinf]  (]t^r  Familie  findet  und  Freiheit  \\'i>^  Ehrt-  gegen  jede  unberechtigte 
Zumutung  schützt.  Dioheudeu  Angrilieu  aber,  die  mit  gleichen  Wati'en 
feindseliger  Willkflr  zartteksiuchlagen  der  Bdelmat  des  Charskters  nnflttiig 
ist,  kniti  dnrcli  harte  Srfahmimen  von  früher  Jagend  an  belagsttgt»  die 
Leidenschaft  dorch  heftige  Ausbrüche,  lernt  die  Phantasie  durch  Argwohn 
zuvorzukommen.  Die  Ironie  bietet  ihre  Hülfe  dar,  wenn  es  gilt,  falsche 
Beurteilung  zurückzuweisen.*  Dieser  Konbivnktion  gemäss  l)etruchtet  Thode 
in  dem  ersten  Kapitel  des  Bandes,  das  7>Die  KrKflte  des  Gemütes*  betitelt 
ist,  Liebe  und  Stolz,  in  dem  zweiten  »Die  Phantasie  und  die  Wirklichkeit* 
überschriebenen  Schwirmerei,  Hnmor,  Argwokn  nnd  Ironie  seines  Helden; 
das  dritte  Kapitel,  »Das  Tempeianient  und  das  Schicksal*,  enthält  nebst 
einleitenden  Abschnitten  über  Leben  und  Arbeit  sowie  die  Gehülfen  die 
äu.s3ere  beschichte  seiner  künstlerischen  Unternehmungen.  Ein  leicht  auf- 
zudeckcndiT  Schlu-^st'ehlür  liegt  dieser  Konstruktion  zugrunde.  Kunstwerke 
kouuen  üraacben  vun  moralischeu  Wirkungen,  ebensowohl  wie  von  deren 
Gegenteil  werden.  Dieser  Umstand  berechtigt  aber  nidit  ohne  jeden  wei- 
teren Anhalt  und,  worauf  es  hier  ankommt,  unter  allen  Umstftnden  darauf 
zu  schliessen,  dass  ihr  Schöpfer  diese  moralischen  Wirkungen  beabsichtigt 
hat.  geschw«»ige  denn,  dass  sie  sein  leitendes  Motiv  bei  deren  Gestaltung 
und  bei  seinem  Si  hatlVn  überhaupt  gebildet  haben.  Man  mag  zugeben^ 
dass  die  Werke  hoher  Kunst  den  Betrachter  über  die  Schranken  des  in- 
dividuellen Daseins  hinaushebe  und  auf  solche  Weise  dem  Egoismus  de» 
Einzelnen  entgegenwirken ;  diese  sittliche  Lftutemng  kann  daxu  fähren,  dass 
sich  die  Phantasie  de^  Volkes  oder  der  Verehrer  des  Künstlers  ein  Ideal- 
bild von  ihm  schaft't;  für  eine  ernsthafte  Untersuchung  des  Entstchnng?- 
pro7.esse3  seiner  Werke,  seines  Lebens  oder  seines  Charakters,  die  auf  wis- 
senschaftliche Erkenntnis  und  nicht  auf  die  l't  währung  von  Vorurteilen 
gerichtet  ist,  haben  derlei  Wertungen  nicht  die  geringste  Bedeutung.  Künst- 
lerische Tätigkeit  ist  an  und  für  sich  weder  egoistisch,  noch  altruistisch; 
für  den  Ausdruck  dessen,  was  der  Künstler  schafft,  sind  die  Voraussetzun- 
gen in  jedem  einzelnen  Falle  in  seiner  individaellen  Entwicklung  zu  suchen» 
Man  könnt,  sich  mit  d  r  prtitio  prineipit.  die  Thode  durch  die  dog- 
matische Eiiilulirung  der  , Li»  ^'  ^ki  aft  *  begeht,  abfinden,  w«'nn  damit  wirk- 
lich der  bisher  übersehene  Einiguugspunkt  von  Michelangelos  Wesen  ge- 
troffen wäre.  Aber  die  Vorstellungen,  die  Thode  mit  dem  Begriff  Liebe- 
verbindet,  sind  viel  zu  schwankend  und  unklar,  um  zu  irgend  einer  psy* 
chologischen  F«^3tsetzimg  verwertet  zu  werden;  denn  bald  ist  sie  ihm  ein  in 
bi'j<timmtpn  Erschi«inungen  wie  Freundschaft  Famiii»'  auftretendes  Gefühl, 
bald  schwärmerische  Welt-  und  Menschenliebe,  dann  wirdor  der  ethische 
Grund,  aus  dem  je  lcs  grossc  künstlerische  SchaÜeu  eiuiiig  und  allein  her- 
vorgeht oder  das  Gegenteil  vou  kleinlichem  Egoismus  und  beschränkter 
Eigensüchtigkeit.  Der  Verfasser  vermeidet  es  wie  absichtlich  au  bestimmen, 
was  im  einzelnen  Falle  gemdnt  sei  und  Ifisst  den  vieldeutigen  Ausdruck 
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scliilloiTJ.  So  wird  (^r  zur  tönenden  Phrase,  die  viel  verspricht  und  vcnig 
hält.  Vergebens  sieht  mau  sich  unter  den  Belegen,  die  er  für  Alichiiau- 
gelos  Liebe  in  einem  ftber  50  Seiten  langen  Kapitel  sammmeDste'lt,  muk 
einer  Tatsadie  nm,  welche  die  ieltsume  Konatraktion  von  dem  Charakter 
des  KänstierS  reehtfertigte.  Wir  erfahren,  was  allgemein  bekannt  war  und 
z.  B.  von  Sprinin^f^r  unr^  Symonds  gelüihrend  gewürdigt  worden  ist,  dass  er 
trotz  aller  Enttäuschungen  und  Unannehmlichkeiten,  die  ihm  seine  Ange- 
hörigen bereitet,  Dicht  nur  steinen  Brüdern  und  seinem  Vater,  sondern  auch 
femerstehenden  Anverwandten  grosse  materielle  Opfer  gebracht  hat,  dass 
er  für  seine  Untergebenen  wie  ein  Vater  gesorgt  hat,  ohne  sie  ihre  Un- 
dankbarkeit entgelten  zn  lassen,  dass  er  Bedtlrftigen  se'ne  Hfilfe  in  der 
freigebigsten  Weise  zuteil  werden  Hess,  wahrend  er  selber  bis  in  sein  spätes 
Alter  bedürfnislos  wie  ein  Eremit  gelebt  hat;  aber  alle  diese  Äusserungen 
überschreiten  das  Mass  deswn  nicht,  was  man  von  einem  gutgearti  ten  und 
in  moralischer  Beziehung  normal  entwickelten  Menschen  erwarten  kann 
und  Wörden  an  einer  anderen  Persönlichkeit  seiner  Zeit  wohl  kaum  als 
etwas  Ansserordentltohes  bemerkt  werden.  Dass  die  Beziehungen  Michelan- 
gelos  zu  Tomao  Cavalieri  und  Vittoria  Colonna  nicht:«  mit  diesen  Dingen 
zu  tun  haben,  hat  Thode  selbst  erkannt  und  dadurch  ausgedrückt,  dass 
er  sie  in  dem  Abschnitte  »Die  Phantasie  und  die  Wiikliohkeit*  ab  »Schwir* 
merei«  behandelt. 

Thode  hat  der  Liebeskralt  in  der  Psychologie  des  Künstlers  die  alles 
beherrschende  Stellang  zugewiesen,  weil  er  von  der  Tendena  darcbdmngen 
ist,  Hivbetangelos  »Uoralität*  fiber  alle  Angriffe  zu  erheben  und  ihn  gegen 
alle  wider  ihn  erhobenen  Vorwürfe  zu  yerteidlgen.  Was  die  »Moralität* 
anbelangt,  so  wfire  er  meines  Erachtens  verpflichtet  gewesen,  die  Dinge 
l>e)m  richtigen  Namen  zu  nennen  tmd  sachlich  /n  erürtorn.  statt  sich  auf 
«Un  Hüter  der  öffentlichen  Sittlichkeit  herau>;^iispieleu  und  im  l  brigeu  das 
ganie  Problem  todtzuschweigen.  Die  apologetische  Tendenz  verführt  Thode. 
sein^  eigentlichen  Vorwurf  ganz  zu  verkennen.  Jede  ernste  Schilderung 
Ton  Hichelangelös  Leben  zeigt  die  Wohrhaftigkeit  und  Lauterkeit  seines 
Charakters.  d<  n  unbeugsamen  Emst  seines  Lebens,  die  Reinheit  seiner 
künstlerischen  Al>sichten:  die  innere  Grosse,  mit  d'-r  er  den  Kampr  mit 
oinom  tragischen  Schicksal  ausgefochten  hat,  zwingt  jedem  Betrachter 
nicht  nur  Bewunderung,  sondern  das  tiefste  Mitgefühl  ab.  Pas  Er- 
schütternde dieser  Tragik  liegt  aber  nicht  in  dem  Konflikt  mit  der 
Welt  und  dem  Unverstände  der  Menschen,  sondern  in  dem  Kampfe, 
der  sich  im  Inneren  des  Künstlers  abspielt.  Dadurch,  dass  Michelangelo 
durch  die  Intriguen  Bramnntes  gezwungen  wurde,  das  JuUusgrab  zu  ver- 
lassen und  die  Sixtiniscbe  Decke  zu  schaffen,  mag  ihm  ein  schweres  Un- 
recht zugefügt  Morden  sein;  die  Nachweit  hat  sich  über  den  grossen  i*apst, 
der  ihn  veranlasst  hat,  sich  als  Maler  zu  enthüllen,  nicht  zu  beklagen. 
Der  Konflikt  beginnt,  wie  Justi  überzeugend  nachgewiesen  hat^  mit  dem 
Augenbl'cke,  wo  den  KUnstler  andere  Werke  dem  langwierigen  Unter- 
nehmen des  Papstgrabss  entlrem  len,  a\  o  «  i-  duvc]]  seinen  Eigensinn,  seine 
Abnmgung  gegen  das  Zusammenarbeiten  mit  bedeutenden  Künstlern,  sein 
heftiges  Temperament,  der  Herrschaft  über  alle  die  verlustig  wird,  auf  die 
er  zur  AusfiUnutig  r-einer  Ab<!ichten  angewiesen  i-^t  und  ^cin  Ziel,  sein 
S^chatien,  über  einem  unnützen  Kleinkrieg  mit  ulltäglichem  Ungemach  aus 


dem  Auge  verliert.  Den  Kampf  mit  dem  E^ismns  hat  jeder  zn  bestehen ; 
tragisch  wird  er,  wenn  ein  Mensch,  der  zo  den  höchsten  Leistungen  be* 
fähigt  ist,  durch  an  sich  bedentangslosa  Bnbnngen  von  seinem  eigentlicbeu 

Schaffeusgebiete  abgedrängt  wirf!,  wenn  er  sich  selbst  Hindemisse  schafft 
weil  or  den  allerpfewöhn liebsten  Hinilernisieü  nicht  zu  begegnen  weiss  und 
wenn  er  intoigo  seiner  eigentümlichen  psychischen  Konstitution  es  nicht 
vermag,  selbst  die  ihm  und  seinem  Schaffen  günstigen  Unstftnde  aa^za^ 
nützen.  Uiehelangelo  besass  nicht  das  Talent  Raphaels,  seine  Phantasie 
and  seine  Hand  jeder  Forderung  und  jeder  Gelegenheit  anzupassen.  Er 
musste  seiner  Stunde  harren;  war  sie  da,  dann  mochte  ilm  die  Fülle  der 
Gesichte  gleich  einer  fremden  Gi'wnlt  überkommen.  Alles  wuchs  ins  Cnen- 
zenlose;  binnen  wenigen  Stunden  entstunden  ungeheure  Entwürfe  und 
wochenlang  konnte  er  iu  Plüuen  schwelgen;  aber  niemand  verstattete  er 
Einblick  in  sein  Beich.  Schon  wenn  es  sich  darum  handelte,  seine  Ideen 
der  Terwiriclichung  ntiier  zu  bringen,  aus  dem  Zustande  seiner  Phantusie- 
lätigkeit  in  das  Studium  überzutreten,  wo  di-)  wohlberecbnete  künstlerische 
Arbeit  beLfinnt.  wird  er  unwillirr.  WeK  he  Mühe  kostet  C!^  j^eine  Getreuen, 
ihm  auch  nur  eine  armselige  Skizze  fiir  die  Fu<^ade  von  Sau  Lorenzo  zu 
entlocken.  Weiche  Unsumme  von  Verdruss  hat  die  Herstellung  des  ilodeils 
gekostet!  Ein  ttusserer  Zwang  erst  bringt  ihn  auf  den  riditigen  Weg; 
es  ist  eine  feine  Beobachtung  Justis,  dass  ihn  ein  unbeugsamer  Wille  wie 
der  Julius  II.  zu  den  unglaublichsten  Leistungen  bannte,  wUhrend  er  unter 
den  höflichen  MedicUern  Leo  X.  und  Clemens  III.,  die  sich  aufs  Bitten 
lecrlen.  seine  Kraft  verzettelt  hat.  Fremde  Hülfe  mag  er  niciit  leiden; 
i^euen  .S(ilb.->1iinilii^e  Kündtier  hnt  'T  ein*»  instinktive  Abneigung.  Der  Grund 
liegt  nicht,  wie  Thode  beschünigeud  bemerkt,  duriu,  Uü^s  niemand  seineu 
hochgespannten  Ansprächen  genügen  konnte;  hat  er  sich  doch,  wie  gleich- 
lalls  Justi  bemerkt,  mit  einem  eo  elenden  Gesellen,  wie  TJrbano,  /eitleljens 
bebolfen ;  das  Modell,  für  dessen  Ausführung  der  tüchtige  fiaocdo  d'Ägnolo 
zu  schlecht  war.  Vtekam  ein  eb  nder  Stümper  in  Arbeit,  dem  niemand  etwa^? 
zutraute!  Michelangelo  hatte  mit  Ausnahme  seiner  kurzen  Lehrzeit  bei 
Ghiriandajo  nie  den  Betrieb  einer  grossen  Werkstatt  mitgemacht  und  sich 
deren  Technik  für  die  Bewältigung  grosser  Unternehmungen,  die  Arbeits- 
teilung, die  zweekmäesige  Yerwertong  untergeordneter  KrSflte  und  der- 
gleichen nie  angeeignet.  Michelangelo  besass  ein  scharfes  uml  vieliiiges  Urteil 
über  künstlerische  Leistungen :  wie  oft  hat  Vasari  in  den  Viten  seine 
Aussprüche  iiaehgeschriebenl  W^o  e?  -ich  aber  um  die  praktische  Verwen- 
dung von  .MeuHchen  handelt,  schwankt  er  zwi;>clieii  gi''n7.enlo5em  \  eiirauen 
und  Argwohn.  Dieser  Argwohn  gehört  nicht,  wie  Thude  will,  zu  den 
al<geleiteten,  sondern  zu  den  konstitutiven  Merkmalen  seines  Oiarakters; 
er  verfolgt  ihn  von  der  frühesten  Jugend  an;  schon  in  der  Werkstatt 
Ghirlandajos  «glaubte  er  sich  vor  dem  Neide  seines  Lehrei's  nicht  sicher. 
Sein  Argwohn  lässt  ihn  in  gleichgültigen  Äusserungen  feindliche  Angriffe 
vermuten  (  veigl.  die  Begegminu  mit  Leonmdo.  die  der  Anonjmns  Magl. 
erzähl,  und  die  mit  Fraucia  bei  Condivi)  und  wird  die  Ursache  jeuer  plötz- 
lich auftretenden  Angstgefühle,  die  ihn  in  wahnsinniger  Flucht  forttreiben, 
als  wOre  die  ganze  Welt  ihm  auf  den  Fersen.  Thodes  metaphysische  Ent- 
schuldigungen ex  detinitione  genii  SLhie.-.-en  auch  hier  an  dem  Ziele  vorbei, 
wo  es  sich  um  die  Erkenntnis  eines  pathologischen  Orundzuges  handelt. 
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trhode  Terkennt  voUstUndig  seine  Aufgabe;  hier,  wo  es  «^ilt,  zu  begreifen, 
Iftiaen  sich  die  Horalbegriffe  von  Schuld  oder  Unschald  gar  nicht  anwenden; 
man  mag  da  vom  Schickaal  sprechen,  aofem  man  darunter  den  gegebenen 
Charakter  versteht.  Schopenhauer  bat  im  Hinblick  auf  aeine  eigenen  Er- 
fahrungen und  seiner  pessimistischtMi  Wein  etrncbtung  zuliebo  (übrigens 
bedingt  und  nicht  im  Sinne  eintr  (?<tgmatisL-ln'n  Ilehauptung)  erklärt,  das.» 
die  geniale  Begabung  an  sieb  ein  Hindernis  tür  die  praktische  Urientie- 
rnng  im  Treiben  der  Welt  bilde.  Ein  Künstler,  der  hohe  adiSpferiache 
Begabung  mit  einer  gewaltigen  Energie  verband,  hat  sich  der  misahräach- 
licbf'n  Anwendung  »des  gewöhnlichen  Vonirteils  phantusieloser  Menschen* 
widersetzt,  »welche  den  pbantasievollen,  produktiven  Künstler,  das  von 
ihnen  sogenannte  > Genie  -,  für  durchaus  unpraktisch  und  unf;ihig,  die 
Wirkiichkeit  der  Dinge  kaltblütig  zu  erfassen,  halten  zu  müssen  so  gcnie 
glauben*  (Richard  Wagner,  Einleitung  zum  2.  Bande  der  gesammelteu 
Schriften  und  lliehtnngen).  Thode  aber,  der  dem  Genius  den  Charakter 
des  philantropischen  Schwftrmera  leiht,  hftlt  «ich  fQr  berechtigt,  unter  Be- 
rufung auf  Scbopenhaoer  überall  dort,  wo  Michelangelo  wegen  seines  Cha- 
rakters in  Konflikt  gerüt,  alle  die,  welche  ihm  Widerstand  geleist<'t.  nnzu- 
klngcn.  Wenn  er  auch  nllgemein  zugibt,  das3  des  Künstlers  Temperament 
niuüchf  Verwicklungen  verur-^ucht  hat,  so  sudit  er  de  h  dort,  wo  er  an 
die  einzelnen  Talsachen  kommt,  sein  Verhalten  zu  bescliouigen  und  durch 
Hinweis  auf  seine  (viel&ch  ans  der  Definition  des  Oenins  konsternierten) 
edlen  und  nneigennütaigen  Beweggründe  so  entschuldigen. 

So  erhalten  wir  in  den  letzten  Ab»:hnitten  des  Buches  ^  Das  Tempe- 
rament und  das  Scliicksal*,  in  die  die  Süssere  Geschichte  von  Michelangelos 
grossen  künstlerischen  Unternehmungen  rerwoben  ist,  statt  einer  lebens- 
vollen Darstellung,  in  «ler  die  han  ).  luden  Fersünlichkeia'n  und  ihre  ver- 
schiedenartigen Motive  hervortreten,  eine  trockene  apologetische  Chronik, 
welche  die  entscheidenden  Momente  der  Entwicklung  verachleiert.  Thode 
übersieht  hiebei  ganz,  welch  peinliche  Wirknng  die  ungebetene  und  un« 
nütze  S.honflürberei  auf  einen  Leser  machen  rauss,  der  schon  vun  vorne- 
herein deiu  Künstler  und  dessen  Lebensschicksale  das  wärmste  Mitgetühl 
<'üigegenbringi.  Es  ist  ?^fdb?:{vcr>tKndlich,  dass  Thode  bei  diesen  AOraus- 
setzungen  die  Ergebnisse  von  Justis  oben  angetülirler  Studie  niclit  zu 
nütxen  verstanden  bat;  seine  Darstellung  kehrt  auf  das  Niveau  Condivis 
und  Vasaris  zurück  und  bedeutet  für  die  Erkenntnis  von  Michelangelos 
Charakter  einen  Rückschritt  der  wissenschaftlichen  Forschung. 

Der  Umstand,  Jass  das  ganze  Buch  nur  zur  Erhärtung  einer  einzigen 
These  dient,  hat  für  die  Darstellung  ilie  schwersten  Nachteile  zur  Folge. 
Thode  bietet  zum  Beweise  seiner  Koiistruklion  einen  ungeheuren  Apparat 
von  Quelleuitellen  auf,  die  über  die  Scliwäcbe  seiner  Exposition  täuschen 
sollen.  Der  Leser  ringt  sich  mühsam  durch  endlose  Beihen  von  Briefen, 
Oediehten,  Urkunden»  Abschnitten  aus  Yasari  und  Condivi  durch,  die  durch 
kur/.e  «logmatische  Stücke  eingeleitet  und  dürftige  Zwischenbemerkungen  ver- 
bunden sind.  Eine  Biographie  Michelangelos,  die  nur  aus  Dokumenten  und 
Quellen-t(dl»Mi  /.a?aramengeset/t  wäre,  würde  reiche  I^el»dinitig  g*»wlihren : 
bei  der  deduktiven  Methode  des  Verfassers,  wo  jedes  Stück  aus  seinem  natür- 
lichen Zusammenhange  gerissen  i^t  und  Einzelheiten  beweisen  soll,  die  sich 
durch  eine  Inhalteangabe  von  wenigen  Zeilen  zweckdienlicher  hfttten  lier- 
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Vüibeben  las^eu,  weideu  die  meist  in  ihrer  vollen  Ausdehnung  eingerück' 
teil  Dokntnente  zu  einer  urgcn  Geduldsprobe  för  den  Leser.  Die  Fülle 
des  Matenals  sprengt  schon  in  den  ersten  Absclinitten  des  Bnches,  welche 

sich  mit  der  Schilderung  der  Gemütskrüfte  Michelangelos  befassen,  den 
Kähmen  der  psychologischen  Schemata,  in  dtii  es  <h-v  Autor  eiti-ininnt: 
immerhin  sind  hi^r  einzelne  Zasnmmenstellungt  n.  wie  ilie  iil>er  den  Humor 
des  Künöilers,  fruchtbar,  wenn  sie  auch  das  Eutgegeiigesetzte  von  dem 
lehren,  was  der  Verfasser  beweisen  will.  Im  weiteren  Verlaufe  der  Arbeit  ist 
Thode  aber  nicht  mehr  im  Stande«  den  Stoff  neoerlich  zo  durchdringen : 
einzelne  Kapitel  an«  Michelangelos  Leben  werden  immer  unter  Beibringung 
einer  endlosen  Reibe  von  Belegstellen  auf  die  verschiedenen  Abschnitte 
aufgeteilt;  da  innerhnl1>  derselben  die  Zeupiii^-Je  chronologisch  grorduet 
sind,  so  ist  der  Leser  j^'c/wuTigon,  die  Leben->£ro.scliichte  des  Kün^tUr.s  zu- 
sammenhangslos und  in  einer  willkürlichen  Auswahl  ihrer  Momente  mehr- 
mals an  sich  Torttbersiehen  zu  lassen.  £ine  Erörterung  der  bei  Mit^elan* 
gelo  so  wichtigen  Beziehungen  zwischen  seinem  Leben  und  seinen  Schöpfun* 
gen  sucht  mnn  vergebens;  wahrscheinlich  wird  man  in  einem  der  splteren 
Bände  bei  der  Besprechung  der  Werke  ilie  c:an/e  Fülle  biographischer 
Details  von  neuem  über  sich  ergehen  lassen  müssen.  Ebon-iowenig  koninit 
die  p.-ychiüche  Eulvvicklung.  die  Michelangelo  im  Laufe  seines  lungen  Lebens 
durchgemacht  hat,  zur  Geltung;  nicht  einmal  die  bedeatsumslen  Epochen, 
wie  der  Eintritt  in  Rom  im  Jahre  1506  oder  die  letzten  Florentiner  Jabre 
sind  genügend  hervorgehoben.  Da  der  Blick  des  Autors  straff  auf  sein 
abstraktes  Schema  gir.chtet  ist,  erhält  mau  trotz  des  erdrückenden  Keich- 
Tum-^  an  K-ü/el/iiLren  kein  I^il  l  von  den  Verhältnissen  der  Umwelt  des- 
Kimstier^,  mit  denen  er  beständig  zu  tun  hatte,  wie  von  seiner  Familie» 
von  der  Art  und  dem  Wesen  seiner  Freunde,  seiner  Auftroggeber  u.  a. 
Zusammengehörige  Dinge  werden,  der  Konstruktion  des  Charakters  zuliebe, 
auseinandergerissen:  der  Familienstolz,  der  eines  der  Hauptmotive  för  die 
dauernde  Fürsorge  für  seine  Familie  bildet,  ist  von  der  Betrachtung  der 
ZuweniluüL.'.  II  für  dieselbe  getrennt. 

Schöll  nneb  diocni  erstr-n  Bande  kann  man  ruliig  lielun.ipten,  dnss 
Thode.-»  Werk  nicht  die  abschliessende  Bicgraphie  Michelangelos  sein  wird, 
die  wir  erwarten.  Trotz  des  wissenschaftlichen  Apparates,  den  der  Verfasser 
aufbietet,  ist  es  eine  durch  und  durch  dilettantische  Arbeit,  deren  Ziel  nicht 
die  Förderung  wis>cnschafHieher  Erkenntnis,  sondern  die  Propaganda  (ür  eine 
bestimmte  Art  ästhetisch -momlisierender  Wertung  ist.  Eigene  Forschungen 
hat  Tho'le  nicht  /.xi  liieten:  ilie  Be'leutiing  der  Avrnip;en  Ri  •htifr'^tellungpu 
und  NeudutienniL:''!!  von  liri'  leii.  die  -ieh  Vü-i  .ler  IJevisiifn  tlej  bekuTUUeii 
Materials  ergeben  haben  uul         AniKileii')  eluvt-rleilt  ainil,  ist'-ht  zudem. 

'i  Diese  Aiiuulen  enthalten  emc  braiKuburc,  nach  den  Stichproben,  d^e  ich 
iuige»teUt  habe.  zuTerlSssige  Zueflmmensiellung  des  doknmentariBchen  Materials 
nach  ilcm  .Mus^  r  von  Fre}»  Hejresten.  Doth  ^inrl  mir  die  nllgpmein  bekannten 
^uelienwcrkc  aungenützt;  VoUbtändigkeit  scheint  nicht  angestrebt  worden  zu  seia 
und  ist  auch  aieht  erreidit.  Mir  ist  aufgefallen,  da««  die  arkundlichen  Daten  Ober 
das  .Tüngste  üeriilit  und  die  Fresl^rn  rlrr  l'aolina  .iii>  <!•  n  Alten  «Irr  CnaPro- 
apoetolita  (Rom,  btaatearchiv),  die  lieitolotti  zum  l'cilc  angeführt  hat.  tehlen. 
Da  sie  aaeh  Frey  entgangen  su  mn  scheinen,  gebe  ich  sie  hier  nadi  eigenen 
Abschriften : 

[A  üi  15  di  ditcmbre  1540J  et  piii  scudi  uno  al  predctto  maestro  Ludovico 
per  barer  abbassato  lo  palco  nelk  capella  di  Sisto,  uore  depinge  Michelangelo 
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Umfange  de3  Werkes  und  den  Anspiüclicii,  mit  deueu  es  auftritt,  in  keinem 
Verhältnis.  Aber  auch  für  eine  Apologie  Michelangelos  lag  kein  Grund 
Tor.  Es  ist  schon  oben  herroii^ehoben  worden,  dass  es  sich  bei  der  Be« 
nrteilung  seiner  Lebeosschicksale  nicht  um  Abwlgong  vim  Schuld  oder 
Unschuld  handeln  kann;  sie  stehen  für  ans  über  allen  moralischen  Wert- 
begriffen. Die  von  Thode  versnchte  Ideulisierunji  ist  auf  <las  «nitschiedenste 
abzuweisen;  denn  Michelangelos  Peräüülithkeit  ist  zu  gross,  um  mit  dem 
Masse  phrusenhutter  Schulpbilo^uphie  gemessen  zu  werden. 

Wien.  Wolfgang  Kaüab. 


(Dar3Vier  steht  ein  I'osten.  der  Arbeiten  des  maestro  Ludovico  folegttiime  im 
Belvedere  betrifit).   (Tesor.  aegr.  1540  —43  fol.  Ua). 

\A  di  18  di  novembte  15411  E  pih  ictkli  seMnnta  pagnti  ad  ürbamo  garzone 
di  Michelangelo  qnali  Sun  Sfintifii  i^H  dona  per  maiv  ia  del  finiraento  J<„'lla  pit- 
tmft  de  la  capella  di  Sieto  et  auque  per  sua  taUca  di  haver  a  echopar  tutta  la 
Tolta  et  osnri  de  dicta  capella  {I.  c.  fol.  88  a). 

E  jiiu  dt've  dar  a  di  10  novcmbit'  1541  >cmli  iiCilici  b|ai(Hc]iI;  dieei  pa<;a(i 
a  mae&iro  Jacomo  da  Bre8«a  per  baver  ditt'atto  lo  ponte  che  eiu  uella  capella 
di  Sisto,  dove  ha  depinto  Hichetangelo  (1.  c.  fol.  38  b). 

[A  di  15  (Ii  noveinbre  1542]  E  piü  ücudi  sette  pagati  a  Giovanni  Battista 
Olffiatto  per  la  tela  che  ha  data  per  lo  cartoue  che  fa  mae^tro  Pierino  [del  Vaga) 
piUor  della  epalliera  ehe  ra  sotio  la  pittura  di  inaestro  Michelangelo  in  In  ca- 
pella di  Sigto. 

E  piü  Bcudi  tre  b[aiocchiJ  qnaranta  pagati  al  predetto  Jo.  Buttistu  per  tela 
che  ha  aata  per  far  le  impnnnate  alla  «ala  grande  »opra  la  loggia  di  üelvedere, 
dOTC  maestro  Pierino  predetto  depinge  la  dicta  i-palliera  (l  e.  toi.  67b). 

[A  di  16  di  novembre  1542J  E  piü  seudi  otto  pagati  ad  ürbiiio,  -ervitor  di 
maestro  Michelangelo  pittore.  per  su:i  toltta  provisioce  di  niacinarli  Ii  colori  per 
dipinger  la  capella  nova  di  San  Paulo  (Tesor.  segr.  1540—43  fol.  <j8ai. 

E  pin  (Irve  dar  a  di  22  febrnro  1543  k- udi  nno  bailocchi]  venti  pagati  a 
maestro  GiMuüiiJu  spetiale  per  baver  inceiatti  1ü  luipaunate  della  capella  nova, 
dove  depinge  Michelangelo  (1.  c.  fol.  66  b). 

f  A  di  15  di  novembre  1544f  a  maestro  Nicolo  Fraiicese  vetraro  lu'i  ."-ette  per 
fiue  fatiche  et  spesa  di  ttagno  et  fillo  di  r-uue  poste  a  rifare  Ii  quattro  pczm  di 
TCtriate  ritornate  alti  tinefltroiii  alla  capella  uova  di  palaz/o,  dove  hora  depinge 
maestro  Michelangelo  d' atcordo    Kdif.  pubbl.  1544  —  10  Fol.  .*). 

[A  di  10  d' agosto  I515J  a  Fraucesco  alias  Urbiuo.  t»ei  vitür  de  uuitatro  Mi- 
chelangelo pictove,  scudi  quattro  bai|octhi]  oinquatita  quattro  et  mezo  per  tanti 
(he  lui  ha  speso  in  fnre  >picanart>  et  aniciiirc  una  fiP  la  della  (  a];rlla  P.iuUna  fatta 
novamente  in  palazzo  apostolico.  dove  esso  maestro  Michelangelo  depinge  come 
appere  per  la  lista,  dove  h  fatto  11  mandato  |l.  c.  fol.  IIa) 

A  di  lf>  [d' iiy  rilo  1545)  sciuli  quarnntii  dui  n  maestro  .1.^  obo  ^Joleghino  per 
oncie  sei  di  agiuro  di  ramarino  a  ragiooe  di  sette  scudi  V  onza  qual  io  ho  coa- 
signato  a  maestro  Michelagnolo  Bonarroti  (l'es.  segr.  1545->48  fol  50). 

A  di  '2^?  di  niaivo  (lölH'  f..ndi  dii  iotto  bai[occbil  <dtanta  a  maestro  Jacomo 
MeleghiDO  per  il  prezzo  di  outie  dua  et  otiavi  ciuque  et  meggio  di  agiuro  oltra- 
marino  da  scudi  «ette  Tonza  ehe  ha  a  servire  a  maestaro  Michelangelo  per  de* 
piogere  1<  ripella  Paiilina. 

A  di  29  di  marzo  scudi  sette  bailocchi]  quaranta  a  Urbino,  «ervitoie  di  mae&tro 
Michelangelo,  per  coniprare  sei  arcazetci  di  di?erse  sorte  et  venti  tavole  di  olmo 
cappate  per  bisogao  de'ponti  da  depingere  la  sopradetta  capella  Paulina  (1.  c 
fol.  83  b). 

A  di  primo  di  maggio  scudi  quarantotlo  a  maestro  Jacomo  Meleghino  per 

once  sei  di  aznrro  oltumarino  (h'ha  falto  veniie  maestro  Michelangelo  pittore 
per  depingere  la  capella  Paulina  da  Ferrara  a  scudi  ottO  1*  onza  et  consignato 
a  me  Pier  Giovanni  Aleotto  (i.  c  fol.  S7  b). 
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August  Sehmarspw.  Die  oberrhemiBehe  Malerei  und  ihre 
Kachbarn  um  die  Mitte  des  15.  Jahrhunderts  (1430 — 14G0)  Abhand- 
Inugen  der  pliilolugisch- historischen  Klasse  der  königl.  sächsischen 
Gesellschaft  der  Wissenschaften  Bd.  XXII.  Nr.  II.  Leipzig.  1903. 

S.  stellt  in  seinem  Buche  eine  Theorie  über  die  stilistische  Entwicklung 
<ler  obei rheini>cht'u  Malerei  und  »ihrer  Nachbarn*  auf,  die  jedoch  auch 
für  »das  Gesamtgebiet  dieseits  der  Alpen*  gültig  ist.  Kurz  zusammengefasst 
lautet  diese  Theorie  etwa  folgender  maasoL  Im  Gegensatae  zu  der  Klterea 
und  gleichzeitigen  Wandmalerei,  die  man  »damals*  als  FIftehenmalerei  anf- 
gefasst  hatte  und  im  Geginsntze  zu  den  »gfinzlich  unplastiachen*  Uiniaturen, 
welchen  die  »malerische  Bildwirkuiig*  eigentümlich  war,  weise  die  älteste 
deutsche  Tafelmalerei  eine  pla^tisclie  Grundanschauung  auf  »Die  Steinbild- 
haufiei  der  Pauhütte  stellt  sich  als  frumeinsamer  UrspruTiL'  der  Ilildkuust 
heraas.*  Dieser  plastische  Grundcbarakter  der  deutscheu  Talelmalerei  aei 
dann  durch  den  Einfluas  der  neuen  niederlKndischen  Malerei  Jan  van  Eycks 
und  seiner  Nachfolger,  die  in  den  Miniaturen  der  Chor-  und  Gebetbücher 
ihren  Ursprung  hat,  zerstOrt  und  durch  »spezifisch  malsrisehe  Zutaten 
aufgelöst  worden*. 

Auf  flem  l'rid<ru3te>bett  dieser  Theorie  werden  Werke  einzelner  ober- 
deutscher Künstler  der  eisten  Hfilfte  des  XV.  Jahrhunderta  gestieckt,  wo- 
bei die  Theorie  einesteils  als  der  Ausgangspunkt  und  Beweis  lür  eine 
neue  lokale  und  chronologische  Einordnung  dieser  Werke  dienen  muss, 
andemteils  gleiebseitig  aus  der  auf  diese  Weise  gewonnenen  Entwicklungs* 
reihe  abgeleitet  wirl. 

Das  1.  Kapitel  beschäftigt  sicli  mit  den  Bildern  des  Konrad  Witz  von 
Basel.  1>  werdf'n  dnrin  neue  iii;d  zwar  ebenso  unnütze  als  unrichtige  Ver- 
mutungen und  Behauptungen  über  den  Ursprung  der  Kunst  des  grossen 
Basler  Meistei-s  aufgestellt.  Sein  »plastischer  Stil*  wird  zunächst  in  eine 
Parallele  zu  dem  ebenso  »plastischen  Stile*  des  Hubert  van  Eyck  gebracht. 
Es  wird  niimlieh  eine  neue  Erklttrung  der  Entstehung  des  Oeuter  Altares 
gegeben,  indem  die  Behauptung  aufgestellt  wird,  dass  Yon  Hubert  der  Al- 
tar nur  als  eine  Nachahmung  farbiger  und  farbloser  Skulpturen  gedacht 
gewesen  sei.  Alles  was  über  diesen  Plan  hinaufgeht,  miisse  man  Jan 
zuschreiben,  £0  z.  B.  das  » naturfarbene  Hravüurs>tück*  des  »fast  verletzenden 
Katuralinuus«  des  ersten  Henachenpaares.  »Nur  grau  in  grau  als  Statuen- 
Imitation  behandelt  wie  die  Reliefs  dar&ber,  würden  die  Figuren  Adams 
und  Evas  zu  äusserst  gewiss  ruhiger  wirken  und  zugleich  die  Farbenpracht 
des  AUerheiligaten  glücklich  einrahmen  gegen  den  Kirchenrantn  *.  Auch  bei  der 
Verkündigung  sei  »mit  der  Abweif^hung  in  die  Naturfarbe  gewiss  die  iHinli- 
brechuDg  der  Bückwaud  mit  ihren  Ausblicktu  und  Kinblirkeu  sc  kunstreicher 
Art  in  einheitliche  Rechnung  zu  setzen,  ja  sogar  die  perspeklivibuhe  Durch- 
führung der  Decke,  wie  die  tausdmide  Verbreitung  des  Fussbodens  mit  Hilfe 
des  zuiammenfliessenden  Quadratnetzei,  die  zusammen  den  Raum  so  be- 
drückend niedriger  erscheinen  lassen.(!)  nur  eine  spätere  Zutat  der  zweiten 
Belaktiou.  die  der  gewissenhafte  Nachahmer  irdischer  Wirklichkeit  mit 
seiner  uncrbitterlichen  Konsequenz  verschuldet  hat*. 

Und  hierait  k«">nne  auch  kein  Zweifel  über  den  Ursprang  des  Stiles 
des  Hubert  Vau  Eyck  meiir  bestehen,  nicht  in  der  Buchmalerei  wie  bei 
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Jan 

«kulptort  »aus  der  Anstreicberwerkstatt  der  Steinniet/.onhütte*  sei  seine  Uei> 
kunft  abzuleiten.  „Hn  l  sollte  das  Vorbild  aus  der  Zeifgen-^ssiscben  Kunst 
näber  bezeichnet  werden  mit  dessen  Wirkung  seine  wunderbare  Mulerei 
wetteifert,  nicht  allein  Ebenbürtiges  zu  leisten,  sondern  auch  in  steinarmer 
Gegend  vollgültigen  Ersatz  zu  bieten,  so  könnte  gar  kein  Zweifel  wulten: 
dies  Torbild  jat  sein  Landsmann  Clans  SlÜter  nnd  seine  hochberfihmten 
Keisterwerke  fKr  die  Kartaase  von  Dijon*. 

So  wire  alles  nat&rlich  überaus  einfach  und  man  htttte  sich  nnr  2a 
wundern,  warum  diese  an  das  Ei  des  Kolumbus  erinnernde  Lfisnug  der 
alten  Hubert-Jan  van  Eyck  Frage  nicht  schon  l;ini,'st  gefunden  wurde. 
Man  könnte  ausserdem  nach  diesem  Prinzip  eine  lanhe  neuer  Meister  fest- 
stellen, da  die  meisten  altniederländischen  Altäre  mit  nachgemalten  Skulp- 
turen nnd  sogleich  mit  Tafeln  ausgestattet  sind,  wdche  »rein  malerisch* 
gestaltet  sind,  so  dass  sie  nnter  zwei  Meister  geteilt  werden  kOnnen.  Tor 
fünfzig  Jahren  hätte  man  über  diese  Art  der  Beweisführung  noch  lachen 
kdnnen,  beute  ist  sie  nicht  mehr  lächerlich,  senden  recht  ernst  zu  nehmen« 

Poch  folfren  wir  vorläufig  weiter  dem  Bache.  S.  ist  der  Meinung» 
duss  der  plastische  Stil  des  Konravl  Witz  aus  derselben  Quelle  ge- 
flossen sei,  wie  bei  Hubert  nämlich  aus  Burgund,  nntl  die  Skulpturen 
des  Claus  Slüter  seien  auch  für  den  Basler  Meister  das  unmittelbare  Vor- 
bild gewesen,  was  sowohl  dnrch  einstlne  ikonograpbische  Cbereinstim* 
mungen  (Uelohisedek  wird  als  bftrtiger  Rabbi  geschildert,  den  Sibyllen 
gleicht  Esther  n.  s.  w.,  auch  der  reiche  Besatz  mit  Perlen  und  Edelsteinen  wird 
herangezogen),  als  auch  durch  »len  scharfen  Schnitt  aller  Gesichter  und 
iine  gr(>sstlücbi<^e  Behandlung,  wie  auch  durch  die  gedrungenen  Verhältnisse 
der  'ie>talteu  be.st?itigt  werde. 

Auch  l'ei  den  Genfer  Tafeln,  die  mit  ihrer  herrlichen  Darstellung  des 
Genfer  Sees  zu  den  grüssteu  Leiätuugeu  der  Lundschaltsmalerei  deä  XV. 
Jahrhnnderts  gebOien,  findet  8.,  dass  sie  »eboiso  entschieden  wie  das  Basier 
Altarwerk  atdT  die  benachbarte  Kunstrichtung  in  Burgund«  hinweisen. 
Ifan  müsse  Vorbilder  annehmen,  die  »hinter  den  bekannten  und  in  voller 
Sicherheit  geschaffenen  Malereien  Huberts  van  Eyck  am  Genfer  Altare  zurück- 
liegen*, was  durch  eine  gewisse  Ähnlichkeit  der  Küpf»*  mit  jen-  n  des 
Melchior  lirue^ierlam  in  Dijau  zu  belegen  sei.  Dazu  komme  dann  in  dem 
Neapeler  Bilde  und  in  der  Straasburger  Tafel  der  Einfloss  des  Heisters 
von  Ft^malle  »dessen  Typen  fibrigens  mehr  Ähnlichkeit  mit  Melchior  Broeder- 
lam  bewahren,  als  mit  draen  seiner  KunstL'enossen  in  Flandern  und  Brabani* 
und  mit  dem,  wie  S.  vermutet  Witz  in  Basel  während  des  Konzils  in  per- 
8ühnlicln>  Berührung  kam,  und  einzelne  Züge,  <lie  an  <li''  Flilder  Jan  van 
Ejcks  erinnern,  aber  eher  auf  »  ine  gemeinsamme  ältere  <,^uell«'  zurückzu- 
führen sind,  derer  Gestalten  »durch  irgend  eines  der  gemakeu  Täfelein, 
dem  Basler  Meister  bekannt  geworden  sein  dfirften,  die  anf  den  Knnstmarkt 
des  Konziis  ans  dem  Westen  gebracht  wurden*. 

8ehen  wir  Torlftnfig  von  der  allgemeinen  Theorie  S.8  ab,  die  als 

die  ultima  ratio  über  dieser  Beweiifühmng  schwebt  nnd  uniersuchen  wir 

die  historischen  Behauptungen,  die  da  ausgesprochen  wurden,  anf  ihre 
Stichhaltigkeit 


Digitized  by  Google 


—    14  — 


Wiederum  müssen  wir  vor  allen  die  einfache  Art  der  Lösung  be- 
wundern. Hubert  lernt  von  Slüter  und  ist  plusiisch,  Jan  lernt  \on  Rroeder- 
lam  und  den  Illuminatoren  und  ist  malerisch,  Konrad  Witz  lernt  von  Slüter 
und  ]iroed«'rlaiii  und  int  plastisch  und  malerisch. 

Die  Behauptung,  dass  Witz  ebeuao  wie  Hubert  und  Jau  van  Ejck  in 
einem  umiüttelbaren  Verbttltnis  zu  Slüter  und  Broederlam  gestanden  ist,  sollte 
sielk  ein  Ennsthiatoriker  heniiatage,  wenn  wir  es  mild  bezeiq)inen  wollen, 
nicht  mehr  zu  Schulden  kommen  lassen.  Es  liegt  darin  Tor  allem  eine 
sachliche  Verwechslung.  Es  ist  genau  dasselbe,  wie  wenn  man  in  kunstge- 
Hchichtlichen  Schritten  aus  der  eiolen  Hälfte  des  XIX.  Jahrhundert  etwa 
Tuotilo  von  8t.  Gaüen,  Oiler  »lie  Byzantiner  am  Hofe  Theophanoua  als  die 
alleinigen  Faktoren  der  Kunstentwicklung  ihrer  Zeit  angesehen  hat,  alles 
anf  sie  «irüokflUirend,  alles  von  ihnen  ableitend.  Man  hat  Slüter  als  den 
Begründer  nnd  fast  einzigen  Beprttüentanten  des  Stiles  betrachtet»  den 
seine  Werke  aufweisen,  solange  man  sich  mit  der  Geschichte  der  spftt- 
Tnittolultcrlichim  Plastik  in  Frankreich  und  den  Miederlanden  nicht  ein- 
gehender beschäftigte,  doch  bereits  Viollet  le  Duc  hat  darauf  hingewiesen, 
dass  dieser  Stil  nicht  etwas  vereinzeltes  ist  und  seit  dem  ist  man  mit 
der  zunehmenden  Erforschung  der  Denkmftler  nach  und  noch  vollends  zu 
der  Erkenntniss  gekommen«  dasa  Siater  nur  eben  ein  Vertreter  einer 
Sichtung  idt,  die  sich  damals  al.^  ein  allgemeines  Entwickelungsstadium  in 
der  ganzen  französischen  und  niederländischen  Skuljitur  geltend  gemacht 
hatte.  E-ü  sind  Merkmale  dieser  allgemeinen  lÜchtung,  die  von  S.  aU 
beweisend  für  den  Zusammenhang  mit  Slüter  angegeführt  werden. 

Und  nun  gur  der  Vergleich  mit  Broederlam ! 

8,  weist  diesem  Künstler  auch  einen  Teil  der  Miniaturen  des  in  der 
letzten  Zeit  so  viel  besprochenenen  Turiner  Kodex  zu,  eben  jene  als  kost- 

bare  Werke  burgimdischer  (!)  Maler  bejetcbnend,  welche  von  Durrieu  für 
Hubert  in  Anspruch  genommen  wurden.  Das  mag  als  Illustration  dienen, 
wie  verworren  die  Vorstellungen  sind,  die  von  diesen  Dingen  bat, 
und  auf  weichem  Stadium  der  i:e>ehichtlichen  Betrachtung  zugleich  -eine 
Untersuchung  beruht.  Unter  den  huuderten  von  Künstlernamen,  die  uns 
in  den  französischen  Inventaren  und  Rechnungen  aus  den  letzten  Jahrzehnten 
des  XIV.  und  den  ersten  des  XT.  Jahrhunderts  genannt  werden,  Iftsst  sich 
zufUlliger  Weise  einmal  einer  mit  einem  bestimmten  Kunsi  werke  verknüpfen 
und  das  ist  für  S.  ein  genügender  Grund  nicht  nur  Beziehungen  gerade 
zwischen  diesem  einem  Künstler  und  dem  Üasler  Me'ster  her/ust eilen, 
sondern  ihm  auch  einen  Anteil  an  den  Miniaturen  des  Turiuer  Kodex  zu- 
zusprechen, obwohl  sie  nicht  etwa  für  die  Herzoge  von  Burgund  gemalt 
wurden,  iür  die  Broederlam  beschftftigt  war,  sondern  iür  den  Gmafen  von 
Holland  nnd  obwohl  sie  stilistisch  von  den  zwei  ■  gesieherten  Tafeln  Broe* 
derlams  so  verschieden  sind,  als  es  nur  Werke  sein  kOnnen,  zwischen 
welchen  'Ii»-  Entwicklung  der  neuen  Kunst  de-  Jan  van  Eyk  gelegen  ist. 
leh  glaube  zwar  nicht,  dass  sie  von  Hubert  oder  Jau  van  Eyk  selbst  sind, 
aber  jedenfalU  weisen  sie  ihren  Stil  aut^  und  mit  den  Tafeln  Broederlams 
haben  sie  nichts  Gemeinsames  als  die  beiläufige  Gleichzeitigkeit.  Würde 
sich  die  Kunstgeschichte  mit  einer  solchen  Ermtttellung  des  historischen 
Tatbestandes  begnügen,  k  r^inte  man  sie  wohl  ruhig  den  herumreisenden 
englischen  Misses  ganz  überlassen. 
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Nkbt  viel  anders  verhält  es  sich  mit  deo  Bezlehangen  Witz's  zu  Broe- 
derlum  und  »verw^andten  Bildern  (kr  l  urgundi^chen  Kachbar'«chaft*.  die 
»Konrad  Witz  bestimmt  haben,  als  er  in  Genf  war."^  Demnach  seheint 
S.  Broederlam  für  einen  hurguadischen  Künstler  zu  lialten.  Er  war  be- 
kanntlich ans  Tppern  und  malte  die  zwei  Tafeln  für  Philipp  den  Schönen 
in  seiner  Heimat  und  von  den  übrigen  bnrgundisehen  Kflnatlem  kennen 
trir  nnr  die  Kamen,  doch  keine  gesicherten  Werke.  Ah  beweisend  für 
den  Zusammenhang  Witz's  mit  Broelerlam  führt  S.  den  Chriatu-s  in  dem 
Seewander  in  Genf  an,  der  »eine  ausgesprochene  Verwaniit>chaft  mit  «iein 
Schnitt  (iuttvaters,  Simeons  und  Josephs  auf  dem  Diptj^cbou  Broederlama 
in  Dijon,  mit  dessen  Fultenzng  und  Draperie,  ja  mit  dessen  Haltung  stehen- 
der Figuren  nnd  dessen  Handbewegungen  ans  der  Gewandmasse  hervor* 
nnfweist,  »ferner  gewisse  Ähnlichkeiten  der  Köpfe*,  wozu  »in  erster  Linie 
der  1  inirl'ärtige  König  nnd  Maria*  gehören,  »abw  anch  wohl  die  Kopfhal- 
tung des  bartlosen  Königs  nnd  der  langV'ärtige  Petru«,  der  von  dorn  kur/.- 
bMrt!<ren  Alten  in  der  Befreiung  &o  auffüllend  ub^'^icht  und  mehr  einem 
Paulas  gleicht.* 

"Sun  mnas  es  jedoch  gerade  bei  den  Genfer  Bildern  jedem  nnr  halbwegs 
unterrichteten  Betraehter  anf  den  ersten  Blick  klar  sein,  welche  BinBässe 

den  Meister  dieser  Schöpfung  geleitet  haleii  und  so  ist  es  selbstver^tändHch 
auch  bereits  von  dem  TTerausL'<l.ei'  «Icr  Bilder,  Daniel  Burckliaidt,  beim-rkt 
und  gesa^^'t  worden,  in  seltener  Wei>»*  unverkennbar  utienbaren  hicli  uu> 
in  die:>eu  Bildern  nicht  nur  die  KiuÜüsse  einer  beätiuiuiteu  ^türichiung. 
sondern  auch  eines  ganz  bestimmten  Meisters.  Kein  anderer  deutscher 
Meister  bat  sich  als  Landscbaflmaler  Jan  van  Ejck  so  enge  angeschlossen 
wie  Witz  in  der  Darstellung  des  Genfer  Sees  auf  dem  wunderbaren  Fisch- 
zuge» Es  ist  als  ob  er  eine  Kopie  1)ach  der  Uadonna  des  Kanzler  Bolin 
neben  sich  stehen  irehabt  hätte,  als  er  den  See  goinalt  hat.  Da-  veisclnvin- 
dende  Gebirge  iui  Hintergrunde,  der  dunkle  AbhaDu'  mit  geiadflin:.r.'ü 
Üaumreihen,  die  hellen  Feldstreifen,  die  kleinen  runden  Bäumb  und  die 
weissen  Architekturen,  der  Beitersog  in  der  Landschaft  und  die  Spiegelung 
im  Waiser,  alles  das  ist  genau  so  gemalt,  me  ynr  es  aus  Bildern  Jan 
van  Eycks  kennen.  Und  Jan  vonEyck  entspricht  auch  die  Gestalt  Chri^iti 
mit  dem  weiten  und  schweren  grosszügi^en  Mantel  und  dem  Protilkopf 
mit  langen  herabfallenden  Locken.  Wohl  stummen  diese  grossen  Mantelfiguren 
wie  auch  der  Kopftypus  Christi  aus  der  Kuu»t  des  Trecento,  doch  eines- 
teils können  bie  absolut  nicht  als  eine  Besonderheit  des  Broederlam 
behandelt  werden,  da  sie  sich  aus  Italien  in  der  zweiten  Hälfte  des  XIV. 
Jahrhunderts  snccessive  im  ganzen  Norden  verbreitet  haben,  andererseit> 
begegnen  sie  uns  in  dem  Genfer  Bilde  keinesfikUs  mehr  in  der  charuktri- 
stiscben  Form  des  Trecento.  sondern  so,  wie  sie  sich  in  der  neuen  nieder- 
läudivchen  Malerei  erhalten  haben.  Dassel!)«  gilt  auch  für  die  anderen 
von  S.  angetührten  Analogien  mit  Broederlam. 

Wenn  wir  aber  der  Formengebuug  in  den  beiden  Genf»  Tafeln  nsher 
nachgehen,  finden  wir,  dass  sie,  besonders  in  der  Anbetung  der  Könige, 
aber  auch  im  Seewunder,  noch  mehr  als  au  Jan  van  Eyck  an  einen  an- 
deren Meister  erinnert,  di  r  wie  ge55figt,  -chon  von  Burckbardt  genannt 
wurde,  nämlich  den  M»-i-ter  von  Fh-mali''.  Di«^  Madonna  in  der  An- 
betung der  Könige  ist  wm  eine  Schwester  der  lebenden  Maria  in  dem 
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Bilde  des  Heiniich  Werle,  der  eine  der  Könige  hat  den  Kopf  des  heiligen 

Augustinus  in  Aiz,  die  Mariu  mit  dem  Stifter  steht  der  Petersburger 
Madonna  nahe,  und  auch  <lic  Form  der  Hand,  der  Faltenwurf  und  die 
äcluirt'c  Licbtführuut^  sind  auf  einen  unmittelbaren  Einüass  des  Heister» 
von  Fiemalle  zuiückzuführen. 

^ireklurdt  nimmt  mit  Unieeht  den  niederlUndisdien  Binflnss  nur  für 
die  späteren  Werke  des  Witz  an,  wogegen  er  ihn  bei  den  vermutlich  äl* 
teren  Bildern  von  Basel  noch  nicht  feststellen  zu  IcOnnen  vermeint.  Man 
betrachte  z.  B,  die  Ausftiluliohkeil  und  Treue,  mit  welcher  der  Kopf 
des  David  geschildert  wird.  Nicht  nur  jedes  Haar  und  i»^']»«  Ilautfurche 
ist  angedt'utet,  die  Art.  wie  der  Kopf  in  Helldunkel  moueüirt  wird  und 
mit  Glauzlichtern  aufgehellt  wird,  entspricht  vollkommeu  der  Kuust,  die 
wir  als  eine  Errungensehait  des  Jan  van  Eyck  und  seiner  Xaehfolger 
betrachten  mfisien.  Wie  die  Pelzkappe  des  David  mit  einer  besonders 
virtuosen  Andeutung  des  weichen  wolligen  Charakters  des  Pelzwerkes,  wie 
die  Rüstunf!:  der  drei  Köni'„"'  oder  die  ''Jpwänder  der  übriL'^en  Hestalten 
breit  und  mit  Reflexen  un  l  Spiegelungen,  wie  d^r  plüserue  Knauf  des 
Schwertes  des  Königs  von  Salem  oder  das  Szepter  des  Cesar,  wie  die 
Perlen  und  Qewandsflume  gemalt  sind,  das  alles  entspricht  den  Gewohn- 
beiten  und  Eigentömlichkeiten  der  neuen  niederlSndischen  Schule.  Doch 
auch  die  Behandlung  des  Gewandfalloi  und  der  Falten,  die  reich  und  schwer» 
grossziigig  und  mit  gerade  verlaufenden  Brüehen  die  Gestalten  umhüllen, 
auf  d'  v  Erde  in  bei^onderg  reichen,  vielfach  gelegten  Draperien  anfliegeii'i. 
euLspiicUl  durcliaus  dem  neuen  niederländischen  Stile  und  liat  nichts  zu 
tun  mit  der  üUeren  spaliuittelalterlichen  Maleroi.  Und  wenn  alle^  das 
nicht  wSre,  so  bewiese  schon  die  Landschaft  des  Bildes  mit  dem  hl.  Christof 
einsig  und  allein,  dass  Witz  bereits  von  der  grossen  neuen  Strömung  in 
der  Malerei  ergriffen  wurde,  die  von  den  Ni<  derlanden  ausgegongen  iik 
Es  ist  wiederum  eine  Seelandschaft,  wie  bei  dem  Genfer  Flischzn^je.  nur 
erstreckt  sieb  hier  der  See  zwischen  dem  Felsengeriffe  fast  bis  zum  Horizonte 
in  d»'r  Feme  mit  einer  angrenzenden  Gebirgskette  in  der  Morgendümme- 
meruug  verschwimmend.  IHe  koulissenartigen  Felsen,  die  Art,  wie  das 
Wasser  in  breiten  FlSohen  dargestellt  wird,  die  wenigen  Bäume,  die  sich 
wie  schwarze  Silhouetten  von  der  Luft  abheben,  erinnern  deutlich  an 
Landschaften  Jans.  Doch  in  der  Einheitlichkeit  der  räumlichen  Vertiefung, 
der  Beleuchtung  und  der  Luftstimmung  geht  der  Basler  Meister  über  Jan 
weit  Liiuius,  dessen  Landschaften  doch  nuch  wie  die  landschaftlichen  Hinter- 
gründe des  Treceato  aus  einzelnen  aneinander  gereihten  Motiven  bestehen. 
Da  begegnen  uns  bereits  Bestrebungen,  die  Rlr  die  Kacbfolger  des  grossen 
.  Begründers  der  neuen  niederlfindischen  Malerei  charakteristisch  sind  und  die 
pleinairistisehe,  auf  starken  Kontrasten  berahmde  Lichtbehandlung  weist  uns 
wiedemni  auf  den  Meister,  dessen  Eintluss  wir  auf  den  I?ildern  in  Genf 
b*'ül>uchten  konnten  und  bei  dem  sich,  so  viel  wir  wissen,  zuerst  solche 
Beleuchtungsefl'ekte  in  der  modernen  Malerei  nachweisen  lassen,  nämlich 
Auf  den  Heister  von  Fiemalle*).  Wer  sich  damit  nicht  begnügt,  der  ver- 
folge bei  diesem  Meister  und  bei  Witz  die  Ähnlichkeit  der  Kopfbildnng,  mit 
dem  hervortretenden  Kinn  und  den  eingefallenen  Angen,  welche  den  scharfen, 


0  Vgl.  Tschudi  im  Jahrbuch  der  pretuaiscben  Kunstsainmlttogen  XIX.  S.  02. 
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stechenden  Blick  der  tief  Hegenden  Augen  noch  scbHi*fer  erscbeinen 
lassen.  Dem  Basler  Meister  mochte  nh  Ziel  ein  ähnliches  Werk  wie  ler  Fle- 
maller  Altar  vorgeschwebt  haben.  Kiu  Unterschied  beät«iit  zwischen  dem 
Bluler  Aftuiffwk  and  d«ti  spSteron  Bildern  des  Meistoa  nur  darin,  das» 
die  letzteren  nach  niederlttndiseher  Art  weiefa  und  Aässig,  das  eretere 
dagegen  noch  mittelalicrlich  hart  nu  l  p^^^^^^l^  gemalt  ist.  Dus  könnte 
man  vielleicht  so  erkUiren,  dass  der  Bu^lt  r  die  nfuc  niederlUndische  Kunst 
zunächst  nus  Bildern  kennen  lernte,  später  in  den  Niederlanden  selbst 
geweafcD  ist,  worauf  auch  die  direkten  Anlehnungen  an  einzelne  Werke 
Jans  hinweisen  würden.  Der  Meister  von  FlemuUe  tritt  immer  mehr  in 
den  Vordergrund  ata  der  Kfinstler,  dessen  Stil  nebst  jenem  Rogiers 
am  meisten  in  Deutschland  geschilpt  nnd  nachgeahmt  wurde.  Dass  das 
Abhängigkeitsverhältnis  jcirisclien  ihm  nud  Konrad  Witz,  zwischen  dem 
Basler  Meister  und  neuen  niederliindisclun  Schule  nicht  ein  um^re- 
kehrtea  gewesen  ist,  bedarf  l^einer  Iv-krältigiing.  In  den  Kiederlandeu 
erstreckt  sich  das  Neue  urgauisch  schon  bei  Jan  auf  die  ganze  malerische 
8cb<}pfung,  bei  Witx  beschitfnkt  es  sich  auf  einzelne  Entlebnungen. 

8.  Uisst,  Burekbardt  folgend^  den  Einfluss  des  Meisters  von  Flemalle  aucb 
bei  späteren  Werken  des  Witz  gelten,  doch  erklftrt  er  ihn  in  der  Weise,  dass 
die  Tv|n'n  des  ersteren  »übriirens  lut  hr  Ähnlichkeit  mit  Melchior  Broederlam 
bf'walutn  al>  mit  denen  seiner  Kunstgenosson  in  Flandern  und  Brabant*. 
Soll  mau  sich  mit  einer  solchen,  wie  allgemein  bekannt  sein  dürfte,  völlig 
unrichtigen  Ansicht  von  der  Kunst  des  Brabanter  Kleisters  erat  auseinan- 
dersetzen! Dssa  der  Heister  Ton  Fl^matle  nicbt  in  einen  Gegensatz  zu 
tler  flandrischen  und  brabanter  Malerei  zu  setzen  ist,  ist  für  Jeden,  der 
sich  mit  diesen  Dingen  beschäftigt  hat,  unzweifelhaft  offenkundig,  ja 
nicht  nur  das!  Es  muss  auch  als  eine  jede  weitere  Diskussion  aus- 
schhesäende  Tatsache  betrachtet  werden,  duss  der  Meister  von  Flemalle 
stilistisch  in  die  möglichste  ^Äha  und  Abhängigkeit  /u  Hugier  zu  stellen 
istf  so  dass  wir  ihn  wenn  nicht  direkt  als  seinen  Sehüleri  so  doch  be- 
stimmt als  seinen  Nacbahmerf  als  einen  Meister  derselben  Kunststufe,  der- 
selben Riehtung  und  derselben  Schule  erklären  mfissen.  Zwischen  ihm 
und  dem  rai!te!alterlichen  Brucd-ilam  lifj^^t  Ii»'  gnnre  ^^rosse  Umwälzung, 
die  '^ich  in  der  niederländischen  Malerei  in  dem  ersten  Viertel  de?  XV.  Jh. 
vollzogen  hat  und  es  heisst  den  ganzen  geschichtlichen  Gang  der  Ent- 
wicklung der  neuen  niederländischen  Malerei  zu  verkennen,  wenn  man 
ihn  in  eine  unmittelbare  Abhängigkeit  zu  einem  Mmster  der  älteren  spat- 
mittelalterlichen  Richtung  zu  setzen  versucht.  Oasselbe  gilt  dann  natfir- 
lich  um  80  mehr  von  dem  deutschen  Isachahmer  seines  Stiles.  Es  gibt 
wie  in  der  ganzen  gleichzeitigen  deutschon  Kunst  unzweifelhaft  auch  in 
der  Maierei  des  Witz  manche  Arcbai>men.  doch  dafs.  was  in  P*»in«'m  Stile 
der  älteren  und  gleichzeitigen  deulscheu  Malerei  gegenüber  neu  ist,  auf 
Slater  oder  Broederlam  zurflckfübren  zu  wollen,  ist  beiläufig  dasselbe, 
wie  wenn  es  Jemandem  einfidlen  würde,  die  Neuerungen  des  Mantegna 
der  älteren  oberitalienischen  Kunst  gegenüber  nicht  auf  die  Errungen- 
schaften Donatellos  und  der  durch  Ma«accio  ein^je^chlaoreTien  Richtung, 
sondern  etwa  auf  .An'jelo  n^ddi  i  ler  An  Irea  Pisano  zurückzutühr»  ii. 

Das  zweite  Kupit^i,  Hans  Multscher  von  Ulm  betitelt,  ist  einer  Be- 
stimmungsfrage gewidmet.    S.  untersucht  darin  die  seinerzeit  blähend 
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von  Rebei  oeuulwuitet«'  l  ia^'e,  ub  wir  Multscher,  der  uni  als  Jer  Bild- 
schnitzer des  Sterziuger  Altares  urkundlich  genannt  wird,  auch  als  den. 
Haler  der  Tafeln  ansehen  kOnoen,  welche  dieses  Altarwerk  schmäcken. 
S.  eutächeidet  diese  Frage  nicht,  wie  es  sonst  üblich  ist,  durch  Formver* 
gleichung  und  Stilanalyse,  sondern  anf  Gmnd  seiner  allgemeinen  Theorie^ 
Er  findet  zwar  Analogien  und  Übereinstimmungen  zwischen  den  Skulpturen 
und  den  Tafeln  des  Werkes,  die  auch  in  der  kümtlerisclien  (^inliiät  über- 
einstimmen, doch  gerade  des  letzten  Umstandes  wegen  »wird  mixa  nicht 
ohne  weiteres  annehmen,  dasa  Hans  Maltseher,  der  Bildhauer,  auch  ^e 
GemHlde  gefertigt  habe,  d.  h.  auch  einer  der  grtfssten  Maler  seiner  Zeit 
gewesen  sei,  ohne  dass  die  Cleilieferong  etwas  davon  wüsste.*  Als  der 
Weg  zur  Lösung  der  Frage  nach  dem  EiL'L'ntuiii>rti(jlile  Mult>clu  r-;  ^.  I  vor 
allem  wiedei-um  die  »plastische  tinindauschauuug *  der  liilüer  in  Erwügong 
zu  ziehen. 

betrachtet  dann  die  einzelnen  Tafeln  des  Sterziuger  Altares,  wie 
auch  die  Schleissheimer  Piet&  und  das  Ulmer  Dreifaltigkeitsbild  und  findet 
bei  allen  diesen  Bildern  nebst  einzelnen  plastischen  Merkmalen,  zu  welchen 
er  auch  »die  Betonung  der  Körperformen  und  der  Umrisso*  oder  die 
scliliclife  (Jewandung  mit  scharfkantigen  Falten  (!)  und  die  symmetrisch 
gtolegleu  gros5»on  SohwaTienlliigel  rechnet,  »die  bis  in  die  Federn  liineiii  den 
Zuschnitt  und  den  Formeuvortrag  de»  Steinujtäizen  zeigen*,  vor  allem  die 
»geschlossenen  Beliefkompositionen*.  deren  Ursprang  nicht  »in  der  Stoff- 
imitation des  Malers,  sondern  in  der  festen  Verkörpening  des  Bildhaners 
zu  suchen  ist*.  So  sei  z.  B.  das  Gebet  auf  dem  Ölbei*g  nur  » das  farbige 
Konterfei  einer  vorhandenen  Skulptur*,  in  der  KreuztraL'img  trete,  wenn 
wir  uns  den  irinter;_Miiri(l  al'denkcn,  ^^die  Erfindung  des  Üildiiauers  rein 
als  solche  hervor*,  die  Dornenkronung  sei  eine  »durchaus  plastische  Dar- 
stellung, auf  die  kdn  deutscher  Maler  lür  sieh  allein  yerfallen  wttre*, 
und  bei  der  Ulmer  Dreiialtigkeit  sei  es  ebenfalls  unzweifelhaft,  dais  ein 
afz/iTExrojv  dv^p  das  ganze  gedacht  und  gestaltet  hat.  Ks  ist  da  wirk- 
lich difficile  satyram  non  scribere,  denn  gerade  die  Kompositionen,  bei 
welehun  S.  die  in  dem  Bildhaueratelier  entstandenen  reliefartigen  Kr- 
liudungen  am  deutlichsten  zu  erkennen  verui'  int.  gehOieu  zu  den  aller- 
konvenzionellsteu  in  der  ganzen  vorangehenden  Kunst.  Das  Gebet  Christi 
auf  dem  Olberge  ist  seit  der  Entstebnngszeit  des  Kodex  von  Bossano 
und  wahrscheinlich  seit  einer  noch  firfiheren  Zeit  unzahligemal  in  einer 
Im  wesentlichen  mit  dem  Sterzin^rbilde  übereinstimmenden  Kompo- 
?ition  ^lar?e^tellt  worden,  die  Kreuztriigung  gehört  ebenso  wie  der  Tod 
-Märiens,  wie  ^ie  iu  Ster/.iag  dargestellt  f^in<l.  und  zwar  in  der  Kegel  noch 
geschlossener  und  gedrängter  und  noch  mehr  auf  eiuo  Keliefebene  be- 
schrankt, zu  den  beliebtesten  und  häufigsten  Kompositionen  dee  spfiten 
Mittelalters,  auch  die  DomenkrOnung  kommt  wiederholt  im  Ti-ecento  in 
derselben  Darstellung  vor»  und  die  hl.  Dreifaltigkeit  ist,  worauf  bereits 
von  Tscliiili  liiii<^rewiesen  wurde,  eine  fast  genaue  Wiederholung  einer 
Komi>o>itli'n  des  Meist"r3  von  FlemalleO.  Weuu  bei  den  Ster/.inger  Tafeln 
Eigentümlichkeiten  iestzustelleu  >ind,  die  aul  einen  besonders  nahen  Zu- 
sammenhang des  Meisters  mit  der  Bildhauerei  hinweisen,  so  erstrecken 
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sich  jedoch  diese  Eij^'tniümlichkeitt'u  keinesfall«  aaf  die  kompo- 
sition eilen  Eriindungen  der  liilder. 

Aber  auch  die  übrigen  Merkmale,  die  S.  als  Beweis  für  den  plasti- 
schen Ursprung  der  Sterzinger  Bilder  anführt,  beruhen  auf  einem  Irrtam. 
80  sind  B.  B.  die  sebsrf  kantigen  Falten  gerade  umgekehrt  in-  der  neiien 
niederlttndtschen  Iblerei  entstanden  oder  beweisen  lom  mindesten  nieht, 
dass  die  Annahme  nnd  Zngmndelegung  einer  plastischen  Erfindung  not« 
wendig  wäre. 

Auch  die  reiche  riluraliche  und  landschatilicha  Darstellung  bei  der 
Verkündigung  und  bei  der  Anbetung  der  Könige  bindert  S.  nicht,  auch 
für  diese  Bilder  einen  plaatiscboi  Sem  ausninehmen,  iflr  den  aher  nur  die 
Fignren  in  Betracht  sa  stehen  sind,  denn  »was  jenseits  dieses  Umkreises 
(nämlich  der  Fignren)  erscheint,  gibt  doch  keinen  Zuwachs  mehr  zum 
Bilde  (!)«. 

Aber  gera*1e  in  dieser  AnliriiicruDg  >drr  malerischen  Zutaten*  wie 
einer  Landschaft  ist  mu  h  der  .^leinuni;  S.s  der  Sebliis«ol  zur  Fra^^e  /.a 
suchen,  ob  Multscher  ala  der  Maler  der  Bilder  betrachtet  werden  kann. 
Nach  der  pkstischen  Grnndanscbannng  mttsse  es  für  nnsweifelhaft  gelten, 
dass  Mnltscber  die  Kompositionen  der  Sterzinger  Bilder  erfunden  hat  und 
zwar  wahrscheinlich  in  einer  viel  früheren  Zeit,  wie  t.  B.  ans  den  Män- 
geln in  der  Behandlunf:r  des  Xaikten  grsc-hlos-en  werden  kann.  Würden 
nn^  diese  Kompo^^iiionen  uuf  den  liildern  allein  und  unverUndert  als  eine 
tarbige  Kopie  von  Skulpturen  entgegentreten,  dann  »bliebe  die  Ausführung 
durch  den  Meister  selbst  wohl  denkbar  *.  Da  jedoch  die  Gemälde  »spe- 
tifiadi  malerische  Zutaten*  genannter  Art  besitzen»  so  müsse  die  Autor- 
schart Hultschers  als  ausgeschlo^en  bezeichnet  werden,  denn  »bei  dem  per- 
sönlichen Zusammenhange  Mnltschers  mit  der  Bauhütte  des  Münsters 
von  Ulm",  der  auf  ein  Vorwiegen  dos  plustischen  Sinne«5  8chlie«?sen  iJisst, 
^wMre  s'  lum  der  Gedanke  an  eine  solche  malerische  Umgestaltung  seiner 
Bildwerke  gewiss  ganz  unerhört*.  So  sei  der  SachYerhalt  nur  so  aufzu- 
fassen, dass  Unitscher  der  Bildhauer  nur  plastische  Torbilder  für  die  6e- 
mlüde  hergestellt  hat,  die  dann  von  einem  Maler  in  Farben  und  mit  der 
»rfiumlichen  Zutat*  ausgeführt  wurden. 

Dieser  Maler  stehe  unter  niederländischem  Einflüsse  und  /war  sei 
wiedernm  der  Meister  von  Flf'maüe  sein  Vorbild  geweypn,  was  durch  das 
, entscheidende*  Motiv  »de>  otl'rnvn  Eingangs  zurSi'itr,  mit  dem  an^tossenden 
Teil  der  Behausung,  sei  dies  nun  ein  Vorplatz  unter  ireicm  Himmel,  da«» 
Gftssehen  oder  ein  Nebengemach*  bewiesen  wird.  Er  sei  eine  »junge,  eben  erst 
ingewanderte  Kraft*  gewesen,  »die  in  der  angesehenen  Werkstatt  des  Bild* 
dbauera  Arbeit  .suchte,  um  die  neuen  Errungenschaften  zu  erproben  *.  ,  Das 
Einvernehmen  mit  Hans  Mnltscber  und  dir  Zugcständnisise.  die  von  lieiden 
Seiten  angenommen  werden  müssen,  um  das  Zustandekommen  einer  so  aus- 
geglicheuen  Gesamterscheinung  zu  begreifen*,  machen  es  wahrscheinlich,  dass 
er  ein  Verwandtor  des  Multscher  gewesen  ist.  Multschcr  selbst  sei  von  diesem 
jungen  Hanne  beeinflnsst  gewesen,  wie  die  einzelnen  niederländischen  Än- 
klttngn  beweisen,  die  wir  an  den  Sterzinger  Skulpturen  beobachten  können. 

Dass  diese  Argumentation  &lsch  ist,  dürfte  ebenfalls  unnötig  sein, 
er^^t  zu  beweisen.  Abgesehen  von  allem  Anderen,  zerflllH  sie  schon  durch 
die  bereite  früher  betonte  Abhängigkeit  der  Kompositionen  von  konven- 
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7ionpllen  Vorbib^prn,  welche  jerjo  wnit'Tf  Frage  darnach  .'\u8schlli-.<st, 
ob  sie  einem  liildhauor  oder  einem  Maler  zuzuschreiben  sind.  80  bliebe 
also  als  das  ein/.ige,  angeblich  gegen  Multacher  sprechende  Moment,  doss 
die  Bilder  mit  LÜidschaften  and  Innenräamen  ausgestattet  sind  und  das 
wird  man  doeh  kaum  ernst  neltnen.  Man  müsste  anf  diese  Weise  auch 
Verocchio  oder  Michelangelo  ihre  Bilder  absprechen.  Zum  Glück  sind  irir 
jedoch  gatr/  <ler  Mühe  enthoben,  diese  wohl  einzig  dastehende  kunstge- 
schichtliclic  BeweisfflhruDg  erst  zu  widerlegen.  Sie  ist  aus  purem  l'art 
pour  r  alt  veriatsst  werden,  da  es  «sicherte,  ja  bezeichnet«  Bilder  von 
Multscber  gibt,  die  um  doch  am  besten  belehren  können,  ub  auch 
die  Sterzinger  Tafeln  für  sein  Werk  su  betraekten  nnd.  Die  sind,  so 
unglaublich  das  klingt,  von  8.  gar  nicht  herangezogen  worden.  Es  han- 
delt sich  dabei  nicht  etwa  um  Bilder,  die  sich  an  einem  schwer  zugAng> 
liehen  Orte  befinden  und  deren  Entdeckung  noch  ein  Wenigen  bekanntes  Ge- 
heimnis ist,  sondrrn  um  Tafeln,  die  in  d^r  Berliner  Galerie  hängen  und  die 
in  musterhaft»  1  Weise  von  Friedländer  im  XXII.  Bande  des  ,Juhrbucbe><  der 
preussischen  Kua^itnammlangen'  veröffentlicht  uud  besprochen  wurdeu.  Sie 
stellen  sogar  zum  Teil  dieselben  Szenen  dar,  wie  die  Bilder  zu  Stening. 
Sie  werden  in  der  Abhandlung  8.s  nicht  nur  nicht  erwähnt»  sondern  die 
ganze  Anlage  der  bei  ihrer  Heranziehung  vollkommen  zwecklosen  und 
widersinnigen  l'ntersuchnng  macht  es  unzweifelhaft,  dass  sif  dem  Autor 
dieser  Unter^iuchuni:^  vüllitf  unbekannt  geblieben  sind  Eine  Vertrautheit 
mit  der  zu  behandelnden  Materie  wii*d  aber  mit  fug  und  Kecbt  von  jedem 
Rigorosanten  verlangt! 

»In  unserem  Falle  bleiben  wir  zum  Glflck  anf  Hutmassungen  nicht 
angewiesen«,  schrieb  bereits  FriedlBnder  in  der  genannten  Veröffentlichung, 
denn  die  Berliner  Bilder  machen  es  trotz  mancher  Verachiedenheiten  sicher, 
dass  auch  die  Stei*zinger  Tafeln  von  Multscher  gemalt  wurden.  Wir  finden 
in  beiden  Bilderreihen  nebst  allgemeinen  Cbereinstimnumi^en  dieselben 
charakteristischen  Kopftjpen,  dieselben  Bewegungsmotive  und  dieselben 
Eigentfimliehkeiten  der  Formendarstellung,  unter  welchen  als  besonders 
auffallend  die  fast  kreisrunden  glotzenden  Augen  genannt  werden  können. 
Doch  die  Berliner  Bilder  sind  im  J,  1437  entstanden,  die  Ster^iiigei  20 
Jahre  später,  und  in  diesen  20  Jahren  hat  sich  eine  Wandlung  im  Stile 
Multschers  vollznj;«"'n,  über  deren  I'r^achen  wir  nicht  ira  Zweifel  sein 
können.  Ks  ist  der  neu«'  nieilerlündisrlie  Stil,  der  in  dieser  Zeit  aucii  zu 
dem  schwäbischen  Meister  gedrungen  ist  uuU  sx^iuu  Kunst  durch  neue 
Formen  und  Probleme  bereicherte,  etwa  wie  gleichzeitig  der  neue  Stil  der 
Florentiner  in  die  umbrisebe  oder  sioie^ische  Malerei  eingedrungen  ist. 
Nur  war  es  nicht  der  Meister  Yon  Flemalle,  dessen  Einfloss  auf  den  Maler 
der  Sterringer  Bilder  besondere?  zn  verzeichnen  wäre.  Ausser  der  Schloiss- 
heimer  Dreitaltigkeit,  die  eine  Komposition  dieso«?  Meigt^rs  wiedt  rlioU.  bei 
der  es  jedoch  des  schlechten  Zustandes  de^  Bilden  wegen  nicht  auw.u- 
mochen  ist,  ob  sie  wirklich  vou  Multscher  sei,  lUsst  sich  bei  den  Sterzinger 
Bildern  nichts  anfahren,  was  als  eine  unmittelbare  Entlehnung  von  dem 
Meister  von  Flemalle  zu  betrachten  wttre,  denn  der  von  Schmarsow  als 
seine  Eigentümlichkeit  angefahrte  Ausblick  in  den  Nebenraum  ist  ein 
Gemeingut  der  gleichzeitigen  niederländischen  Malerei').    Doch  auf  einen 

>>  Nur  als  Beispiel  sei  hier  angeführt  von  Regier  der  hl.  Lucaa  und  die 
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anderen  Meister  werden  wir  bei  dem  Sterzinger  Altare  auf  den  ersten 
Bliek  erinnerty  es  ist  dies  Dirck  Bants.  Auf  ihn  verweisen  die  schmflch* 
tigen  Gestalten,  die  Kopftypen,  die  einfache  Hugellandschaft  mit  venigen 
mnden  Bftatnen  und  einfachen  Architekturen*).    Während  in  derVerkün* 

♦lignng,  in  der  Anbetuncf  des  Kindes  und  den  hl.  drei  Königen  die  ganzen 
Kompositionen  unter  niederländischem  Einflüsse  stehen,  in  den  übrigen 
Bildern  dagegen  nar  Einzelnheiten  niederländische  Anregungen  veiTaten, 
doeh  die  Kompositionen  sieh  im  ganzen  und  grossen  noch  stark  den  lllteren 
Bildern  des  Mnltseha-  nnd  der  ganzen  älteren  deutschen  Malerei  ansehliessen, 
wird  uns  zugleich  der  Weg  gewiesen*  anf  dem  der  nene  Stil  zn  dem 
llmer  Meister  gelangte.  Es  waren  ganz  bestimmte  Vorbilder,  ans  welchen 
er  das  Neue  kennen  lernte. 

Das  dritte  Kapitel  S.a  beschätiigt  sich  unter  dem  Titel:  Lucas  Moser 
Ton  Weil,  mit  einer  Datirungsfrage.  Der  Tiefenbrouuer  Altar  wurde  be- 
kanntlich der  Insdurift  gemiiss,  welche  er  trttgt,  bisher  stets  mit  dem 
J.  1431  datirt  Dieses  Datum  wird  von  8.  bezweifelt.  Der  Ansganga- 
pnnkt  seines  Zweifels  ist  der  Umstand,  dasa  bei  den  Bildern  des  Witz 
nnd  Multscher  eine  plastische  CJrnndnnschannng  der  Malerei  «r.  fun'len 
■wurde,  während  Moser  ,die  Nachahmung  von  kirchlichen  Skulpturwerken 
monumentalen  Charakttirs  gerade  nicht  erstrebt*,  dafür  aber  sich  »schon 
mit  allen  Schwierigkeiten  der  liaumschilderuiig  vertraut  zeigt ^.  S.  zieht 
deshalb  in  Erwägung,  ob  die  Jahreszahl  anf  dem  Bilde  nicht  1451  zn 
lesen  sei,  da  »wir  angesichts  der  erhaltenen  Form  der  dritten  Ziffer  kanm 
ganz  sicher  sind,  ob  sie  nicht  eine  5  sein  soll,  für  die  damals  sehr  ver- 
schiedene Formen  vorkommen*,  folgt  dann  eine  wortreiche  und  stliwer 
verstrmdliche  Beweistührunjr  für  die  Kichtigkeii  difser  Interpretation,  deren 
sachlicher  Inhult  etwa  foigenderma^sen  zusammengefasst  werden  kann.  Wah- 
rend bei  Stefan  Lochner  noch  »Befangenheiten  vorkommen,  so  eine  Ver- 
eehiedenheit  des  Hassstabes  innerhalb  einer  Komposition,  wie  die  stehenden 
Figuren  des  Dombildes  links  und  rechts  hinter  den  knienden  Königen 
oder  auf  den  Flügeln  die  Kurzbeinigkeit  8.  Quirins  und  seiner  Waffen- 
brüder*, sei  auf  den  Bildern  de-i  Moser  von  dergleichen  »ITulbheit  des 
Kealif^mus  kaum  etwns  m  spiiren  *.  Die  bisher  angenommenen  Beziehungen 
Moser«  zu  der  iilteren  Kölner  tichule  reichen  nach  S.  nicht  aus,  die  künst- 
lerischen Qualitttten  der  Ti^enbronner  Bilder  zn  erklären,  da  die  Gestalten 
dieser  Bilder  viel  freier,  geschlossener  nnd  ktSrperlicher  sind.  Zn  dieser 
Oberlegenheit  komme  ne^t  der  Kühnheit  der  Körperhaltnng  und  der 
Zahl  der  verkürzten  Ansichten,  als  besonders  wiclitige  Errungenschaft  die 
Ferticfkeit.  nicht  nrir  Fi^riircn  in  einfn  Tonenraum  aufzunehmen  und  diesen 
perspektivisch  koubtHjuent  /.u  vei  üu^ciiiiulichen*.  was  Loclmer  noch  nicht 
vermochte,  sondern  auch  da:»  Vermögen,  »drei  oder  vier  Momente  (der 
Erzlhlung)  innerhalb  eines  zusammenhangenden  Schauplatzes*  dannatellen. 
»Die  Verbindung  zwei«?  Szenen  auf  dar  Sttaase  unten  und  im  Palaste 
droben  l)ezeichnet  ein  Wagnis,  wie  es  selbst  in  Memlings  T'rsula-Legende 
noch  besondere  Anerkennung  tirr^  -t  -  In  dieser  perspektivischen  Darstel- 
lung gehe  Moser  noch  über  Witz  und  Multscher  hinaus  und  wie  bei  jenen, 

Mndouna  in  Peter-hurf;,  von  retrn^  CriKtus  das  FortrRt  in  der  Sammlong  North' 
brook,  von  Bouts  das  Abendmahl  zu  Löwen. 

*)  Man  Tgl.  c.  B.  die  Anbetung  der  hl.  drei  Könige  in  Manchen. 
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80  müflse  sie  auch  bei  ilmi  aaf  dieselbe  Quelle  zurficksaf&bren  sein,  mim- 
lieh  auf  den  Meister  von  Flemalle  nnd  »verwandte  )[aler  der  Brabanter 
Scbule*.    »Das  bestätigt  auch  die  gerade  hier  auftretende  Imitation  von 

Skulpturen-Schmuck  an  f\fr  Kirchenfa<?snde,  da«?  beweist  7winf]fend  die 
Wahl  der  fbereckstellun^'  besouders  der  Strc'he])feiler,  die  sehr  chumkte- 
ristiach  auf  dem  »Sposalitio  des  Fienialleia  in  Madrid  voikomuien.*  Aua 
all  dem  ergebe  sieb  die  Notwendigkeit,  dass  die  Kanst  des  Hoser  siebt 
jener  des  Wits  oder  Lochner  Tonnging,  so  dass  d«r  Tiefenbronner  Altar 
zucbt  im  J.  1431»  sondern  im  J.  1451  entstanden  sein  mms. 

In  der  ganzen  Beweisführung  ist  kaum  ein  Satz  richtig.  Sie  ist  vor 
allem  wlfdtrum  ^anz  zwecklos  und  übei-flüsf^ig,  weil  die  Inschrift  de» 
Tietenbronner  Aitares  in  intakter  und  unzweideutiger  Weise  berichtet, 
dass  das  Werk  im  J.  1431  entstanden  ist.  Es  ist  absolut  nteht  wahr, 
dass  die  dritte  Ziffer  in  dieser  Jahreszabl  raoh  für  eine  5  gehalten  werden 
kann,  wie  sieb  8.  in  jedem  paläographiscben  Handbuche  hütit>  überzeugen 
können  und  e=?  ist  eine  kategorische  und  selbstverstUndliche  Forderung 
jeder  methodischen  Forschung,  dass  dieses  Datum,  solange  nicht  nachge- 
wiesen wird,  dass  es  gefälscht  oder  kurrumpirt  wurJf.  ftir  «  iuLU  der 
festun  ruukte  für  die  Beurteilung  der  bisher  so  wenig  bekuuuten  Eni« 
Wicklung  der  deutschen  Malerei  in  der  ersten  Hälfte  des  XV.  Jhdts.  be- 
tniebtet  werden  muss  und  nicht  einfaeb  auf  Orund  allgemeiner  Doktrinen 
oder  auf  Grund  einiger  unkritisch  zusammengestellter  und  angereihter 
Monumente  eliminirt  wcnlen  darf. 

Doch  auch  dieser  Ueukmaibtlun  1  bewei.st  ganz  im  »ie-^eiittil  zu  den 
Ausführungen  S.s,  dass  der  stilistische  Charakter  des  Altares  mit  der  an 
ihm  angebrachten  Datimng  voUkommen  übereinstimmt.  Es 
ist  nicht  richtig,  dass  nur  bei  Lochner  die  Verschiedenheit  des  Mass- 
stabes innerhalb  einer  Komposition  zu  finden  »ei,  sie  kommt  auch  bei 
Mo-er  vor,  wenn  auch  nicht  bei  Figuren,  weil  >i<'  nirgends  in  Inncr^^nm 
zurückweichender  Reihe  geordnet  sind,  doch  dafür  in  weit  Huflfallf'iul'  rer 
und  altertümlicherer  Weise  in  dem  G rossen verhiiliuis  der  Aicbiukturen 
zu  den  Figuren.  Die  gothische  Kirche  ist  nur  zweimal  so  hoch  als  der 
in  ihr  stehende  Bischof,  es  sind  noch  die  Kinderspielkasten-Architekturen 
des  Trecento.  Und  die  sind  doch  wahrscheinlicher  im  J.  ]431  als  2w&nzig 
Jahre  S|lttter,  während  ein  gewisses  Missverhliltnis  in  der  (rrösse  der  Fi- 
guren, dio  auf  einen  tiefer  gelcgfoii  Plan  des  Hildes  pfestellt  wurden,  auch 
noch  jipater  l»eobaclitet  werden  kann.  Geraiie  uui<.r"kehrt  witrden  wir 
solche  primitive  Zügo  bei  Lochner  vergeblich  suchen.  Schon  in  der 
Keiner  Verkündigung  ist  das  Massrerhfiltois  zwischen  dem  Innenraume 
und  den  Figuren  ein  völlig  natürliches  nnd  bei  der  Anbetung  des  Kindes 
in  Altenbnrg  finden  wir  eine  raumliche  und  landschaftliche  Szenerie,  wie 
sie  kein  glrich/.eitiger  Nied»'rl"itidrr  naturtreui  r  liiitte  malen  können.  Das- 
soUiu  Verhältnis  finden  wir  uu<-li  bei  den  l'iguren.  I)ie  <Jc«tulten  des 
Moser  sind  keinesfalls  freier  oder  plastisch  und  malerisch  ruiclicr  als  die 
Figuren  des  Lochner  oder  Witz,  sondern  stehen  im  Gegenteil  in  Typus 
und  Formen  noch  sehr  nahe  den  Schemen  des  Trecento.  Bei  den  KOpfen 
finden  wir  noch  die  schmalen  geschlitzten  Augen,  die  scharfen,  kameen- 
artigen  Profile  oder  Halbprofile,  die  vom  Maler  bevorzugt  werden,  auch 
wenn  sie  nicht  ganz  der  sonstigen  Stellung  der  Figur  entsprechen,  die 
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halb  geüffiirtnk  oder  ttaric  anfgeworfenen  Lippen,  wie  wir  sie  in  der 
ganxen  Malerei  des  Trecento  bis  auf  Oiotto  xnraok  verfolgen  können.  So 

könnte  z.  11.  der  jnnge  Mann,  der  in  der  Gartenszene  mit  Petrus  spricht, 
ohne  Veründerung  auch  in  einem  itulieuischen  Bilde  aus  der  Wende  des 
XI \  .  und  XV.  Jhd.  /u  hntlen  sein.  Audi  die  üViriiTen  Formen  entsprpchpn 
noch  viilt'acU  den  spütmittelalterlichen  üewohnheiteu,  so  die  .scljahloiH. n- 
hafte  Falteubildung,  wie  wir  sie  z.  B.  am  GewauJe  der  hl.  Marthu  in 
dem  Oastmahlsbilda  oder  bei  der  stehenden  Figur  des  hl.  Lazarus  beson* 
ders  auffallend  beobachten  können.  Auch  die  wie  eine  schiefe  Ebene 
anUlteigende  Wasserfluche  der  Seelandschaft  mit  den  gleichmässig  wie  ein 
omamentales  Motiv  gekrüuselteu  Welhn  und  ohne  eigentlichen " Horizont 
durch  Berge  abgeschlossen,  die  einfach  mit  den  aut  den  Bergspitzen 
stehenden  Architekturen  im  Aulris»  oder  in  scbrBge  Platten  zerlegt  ge- 
malt wnrdeUt  ist  noeh  ganz  treomtesk  und  von  der  neuen  niederländi- 
schen Landsehaftsmalerei  unberührt, 

Ks  ist  falsch,  <lass  die  Darstellung  von  mehreren  Ssenen  in  einer 
f inheitlichen  Szenerie  eine  Errungenschaft  der  Renaissance  sei.  wiederum 
im  Gegenteil  ist  sie  der  vorangehen» len  Kunst  ?eit  der  altchri-tlichen  Zeit 
eigentümlich  und  wurde  in  der  Kenaissauce  nach  und  uacii  immer  mehr 
durch  die  jeder  Szene  eigene  Raumdarstellung  ersetzt.  Man  würde  eine 
solche  Behauptung  nicht  für  möglich  halten,  da  es  kaum  einen  ausfährt 
lieberen  Zyklus  von  Gemälden  des  Trecento  gibt,  wo  mau  nicht  mehrere 
Beispiele  für  eine  ähnliche  kontinuiiTiche  Komposition  finden  würde.  So 
verhält  es  sich  auch  mit  der  gleichzeil  ii:en  Einsieht  in  zwei  übereinander 
gelegene  Küuroe  eines  Gebüudes.  Auch  diese  !>ar;?tellungsart  ist  kein 
»Wagnis*,  wie  sie  S.  bezeichnet,  sondern  ein  Archaismus  und  primitiver 
Behelf,  fQr  den  es  ebenfalls  in  der  Ualerei  des  XIV,  Jahrhunderts  viele 
Beispiele  gibt,  der  besonders  am  Anfang  des  XV.  Jhd.  beliebt  war,  doch 
um  die  Mitte  des  Jahrhunderts  schon  überall  durch  eine  mehr  einem  ein- 
heitliflien  (Gesichtspunkte  entsprt h  I  rnde  Kaumdarstellung  ersetzt  wur-le. 
Die  ganzen  ineinsnder  f;eschobL-ncn  und  übers  Kck  jjestollten  Architekturen 
sind  ein  Erbgut  de»  Trecento,  wo  sie  besonders  für  die  aieuesische  Schule 
cbarakteiistisch  sind,  äich  aber  auch  in  der  ganzen  abendländischen  Malerei 
▼erbreitet  haben.  Ebenso  falsch  ist  die  Herrorhebung  der  perspektivischen 
DmtellüDg  der  Kirchenhalle,  als  eines  Vorzuges,  der  für  eine  spätere  An- 
setzung  des  Bildes  spricht,  diese  Darstellung  beschränkt  sich  wie  in  der 
Malerei  des  XIV.  JhJ.  noch  immer  auf  einzelne  den  Bli<  k  B^-cliari' « - 
in  (lif  Tiefe  ieiienden  Hori/ontalen.  wplehen  jedoch  jede  l-iUilieiilichkcil 
tehU.  Das  Gebuudu  uiüs&te  in  der  Wirklichkeit  zusammenfallen ;  zu  der 
konsequenten  Darstellung  eines  Kircheninneren,  wie  wir  es  bei  Jan  van 
Ejck  oder  bei  Wits  finden,  fuhrt  von  dieser  Raummalerei  noch  ein  weiter 
Weg.  Und  falsch  ist  es  schliesslich»  dass  der  Megdalenen-Altar  unter 
niederlHndisfliem  Einilusso  steht.  Dnss  dies  nicht  der  Fall  i-t,  geht  be- 
reits aus  all  dem  herviir,  was  soeben  gesagt  wurde,  denn  gerade  'lie  nuf- 
gezählten  Eigentümlichkeiten  wurden  von  der  neuen  niederlMudischen 
Haierei  fiberwunden.  Weder  in  den  Typen  noch  in  den  Formen,  in  der 
Gewandbebandlung  oder  Baumdarstellnng  lässt  sich  das  Mindeste  finden, 
was  auf  den  neuen  Stil  hinweisen  würde.  Damit  entffiUt  auch  der  Hin> 
weis  auf  den  Meister  von  Flemalle. 


Digitized  by  Google 


—    24  — 


I>i6  Entiftt  des  Mowr  hSngt  noch  gass  ond  gar  mit  jenem  Stile  zu- 
«Bmmeti,  der  sich  aater  italieDischem  EinflasM  in  der  zweiten  Hälfte  des 
XIV.  Jiid.  überall  nOrdlich  der  Alpen  ausgebildet  hat  und  aus  dem  eine 
Keihe  von  Schulen  entstanden  ist,  über  deren  Beziehung  Urteile  zu  fällen 
voreilig  "wiire,  sohmge  ibre  Geschichte  nicht  im  einzelnen  orfor^cht  wurde. 

So  i>i  (lip  Datirung  des  3,  Kap.  ebenso  unrichtig  un  l  willkürlich  üis 
die  küDstlei  iacbe  Genealogie  de^  1.  und  die  Bestimmung  dea  2.  Kap.,  wo» 
mit  jedoch  keinenfells  alle  Gravamina  ersehöpfb  wiren,  denn  es  gibt  in 
dem  Bache  noch  eine  FUlle  von  Bemerkangen,  die  verdienen  würden, 
richtiggestellt  zu  werden.  Dabei  handelt  es  sich  keinesfalls  dämm,  den 
Ansichten  ^^  -^  andere  gleichwertigere  oder  vermeintlich  nchti<?ere  entgegen- 
zustellen, sondern  darum,  dass  dem  Buche  die  wichtigsten  Vor- 
auäsetzungeu  einer  wissenschaftlichen  Unteräuchung  man- 
geln, die  Kenntnis  der  Monnmente  und  der  Literatur  und 
eine  wissenschaftliche  und  methodische  Verknüpfung  der 
feststellbaren  Tatsachen.  Aus  diesem  Grunde  widmeten  wir  dem 
Buche  eine  so  lange  Üe-^iaTchunL'.  um  daran  SU  demonstrieren,  woran  es 
noch  in  der  KuiistgrsvhicLiir  vieltuL-U  MiU. 

Und  nun  nucli  einigt  Worte  über  die  !illL,'eiueine  TlicHirie.  drr  /.uiiebe, 
wie  es  scheint,  das  Buch  S.s  geschrieben  wurde.  Au:>  dem  Gesagten 
dürfte  es  bereits  ersichtlich  sein,  dass  sie.  sofeme  sie  in  dem  vorliegenden 
Buche  angewendet  wurde,  den  Tatsadien  nicht  entspricht  und  ailgwneine 
historisch  llsthetische  Lehren,  welche  niöbt  auf  dorn  tatsiichlieli'  ii  entwicklungs- 
geschichtlichen  Sachverhalt  aufgebaut  sin  i.  haben  mit  der  kunsf .rrschicht- 
lichen  Forschung,'  nichts  zu  tun.  Immerbiii  mag  hier  noch  dumut  bin^re- 
wiesen  werden,  dass  di»j  Theorie  von  vornhinein  als  ein  Verkennen  oder 
2sichtkenuuü  der  einlacbsten  Faktoren  der  wirklichen  geschichtlichen  Ent- 
wicklung der  •npätmittelaltertichen  Malerei  bezeichnet  werden  kann.  Es  ist 
unaweifelhaft,  dass  besonders  die  deutsche  ^[alerei  des  XY.  Jh.  mancherlei 
Anregung  un  )  auch  einzelne  Formen  und  Motive  aus  der  gleicii/eif igen 
Skulptur  {i1»prnotjimen  hat,  otwn  wie  wir  einen  unmittelbaren  plastischen 
Eintluss  auch  bei  Micheluugeb^  beobaciiteu  können,  doch  ganz  fid^ich  ist  e?!  zu 
behaupten,  dass  die  Üarsteilungsprobleme  und  Ziele  oder  die  grundlegenden 
formalen  Noimeu  der  Halem  des  XY.  Jahrhds.  der  Plastik  entnommen 
wurden.  In  Bezug  auf  sie  ipbt  es  nicht  nur  keine  Unterbrechung  sait  der 
Trecento-'Malerei,  sondern  man  kann  sie  in  ununterbrochener  Herausbildung 
bis  zu  ihrer  Entstehun^r  im  Altertum  zurückverfolgen.  Die  Behauptung,  dass 
di''  mittelalterliche  Wandmalerei  nur  flachenluitt  war,  ist  ein  Irrtum,  der 
wohl  l<ei  Janitschek  noch  erklUrlicb  war,  doch  seitdem  längst  uml  oft 
widerlegt  wurde.  £benso  unrichtig  ist  es,  wenn  »das  Malerische«  als 
eine  Besonderheit  der  Miniaturen  hingestellt  wird.  0ie  dreidimenstonala 
Darstellung  der  Objekte,  der  grössere  oder  kleinere  plastische  Gehalt  der 
Figuren  und  der  Grad  der  Kaumdarstellung  sind  nicht  Eigenschaften,  die 
beistimmten  Kunstzweigen  als  etwas  Äusseres  und  Willkürliches  anhängen, 
sondern  üilgemeinc  von  der  Entwicklungsstufe  uer  ganzen  Kunstperiode  ab- 
hiingigen  Können  des  künstlerischen  Schatleus. 

Wien.  Max  Dvof-ük. 
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Bernhard  Berenson,  (he  drawiugs  of  tbe  Florentine  Painters 
clanified,  criticbed  and  stodied  as  documents  in  the  history  and  appre- 
dation  of  Tiiacan  art  With  a  eopious  catalogue  ralsonne.  Lond<»i  John 
Murraj  1903  Gr,-FoL  Vol  I,  V.,  330  SS.  und  72  Tafeln  in  farbigem 
Lichtdruck,  Vol  II,  200  SS.  und  108  Tafeln  in  farbigem  Lichtdruck. 

—  —  the  study  aud  criticism  ot"  Italian  art,  London  (Jeorg 
Bell  and  Sons  1901,  b XIII  und  152  SS.  und  43  Tafeln  in  Zinkdruck. 

—  —  tbe  etndy  and  criticism  of  Italian  art,  seoond  series 
London  Georg  Bell  and  Sons  1902,  8^  VIII  und  152  SS.  und  42  Tafeln 
in  Zinkdruck. 

—  —  Lorenzo  Lotto,  au  essay  iu  cüu^tnKtiv^'  :ut  criticism. 
reviscd  edition  with  additional  illuslruLiou?«,  London  (ieorg  Bell  aml 
Soua  1001,  8",  XXI  uud  292  SS.  und  62  Talelu  iu  Ziukdnick. 

BeiTihard  Herenson  gehört  zu  den  markantesten  Persünlichkeiten.  die 
auf  dem  Gebiete  der  Kunstgeschichte  arbeit^'n.  [>as  Er«^heinon  seines 
langt'  eiwartet*»n,  irro>>*'n  Werlo  s  ülier  dir  Haiid/,ciclinunL"Mi  der  Horen- 
tiuischen  Kün?*tler  lordert  auf,  seine  Tätigkeit  im  Ganzen  /.u  überblicken, 
yrvä  jetzt  um  so  besser  geMhehen  kann,  als  er  dem  Sncheinen  dieses 
Lebenswerkes  in  den  beiden  Torhergehenden  Jakren  eine  Sammlung  seiner 
zerstreiten  kleineren  Arbeiten  in  zwei  Serien  und  eine  neue  Auflage 
seines  hekatmten  Buches  über  l.orcn/.o  hotto  vorhergehen  Hess,  Die  ge- 
sammelten Aufsätze  enlimiteu  teil>  1  nleisuchungen  von  fundamentaler 
Bedeutung,  teiU  behandeln  sie  minder  wichtige  Fragen,  in  denen  der 
Autor  seinen  ganzen  Scharfsinn  zeigen  kann,  teils  sind  es  allgemeine  fie- 
tiachtungra  eines  geistreichen  Hannes  über  verschiedene  Kapitel  der  Kunst* 
gescbichte.  BerensoTi  hatte  sich  frühe  an  Morelli  angeschlossen,  in  SMnem 
Sinne  weitergearbeitet,  es  ist  daher  von  besonderem  Interesse,  dass  er 
unter  dem  Titel  ,Kudiment>  of  Connoisseurship*  (II.  Serie-  S.  l45flF.)  eine 
Theorie  der  (iemülJebe.stimmung  gibt.  Hatte  Murtlli  einfach  die  Tatsache 
festgestellt,  dass  gewisse  Formungen  gewisser  Kürpeileile  bei  bestimmten 
Kfittstlem  immer  in  derselben  Art  wiederkehren,  so  weist  Berenson  den 
Omnd  davon  auf.  Er  zeigt,  dass  solche,  deren  Ausdruck  sieb  leicht  ver- 
«ndert.  wie  die  Augen,  oder  solche,  deren  Haltung  der  Mode  näherliege,  wie 
der  'Mund,  dip  einen  die  beweglichen,  wpcren  ihrer  best  lind  igen  Individiialisi- 
run^,  die  andetn,  die  nacb  der  Mode  l>e\ve._rjen,  wehren  iliver  /.eit welligen  Uni- 
form schwerer  eine  lür  den  einzelnen  Kunf^ller  bezeichnende  formelhafte 
Oestalt  annehmen,  eis  etwa  die  Ohren  oder  eh  die  Hflnde,  an  denen  so  viele 
Kurven  zusammentreffen,  dass  bei  ihrer  Darstellung  sich  leicht  bestimmte 
(■ewohnheiten  in  d.  r  Ausführung  festsetzen.  Oeht  Berenson  auf  diese 
Wei-e  alle  Teile  des  Desichtes,  der  Gest;di  und  Draperie  und  der  Um- 
gebung der  Figuren  durch,  so  kommt  er  /u  dem  Schlüsse,  dass  die  ein- 
zelnen Teile  der  Figur  charakteristisch  Hir  <ien  Künstler  werden  im  Ver- 
hältnisse, als  sie  erstens  nicht  Vehikel  für  den  Ausdruck  sind,  zweitens 
als  sie  niebt  die  Beobachtung  auf  sich  lenken,  drittens  als  me  nicht  durch 
die  Hede  kontroUirt  werden,  und  viertens  als  sie  durch  ihre  Gestalt  die 
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Gcwolmheiten  bei  der  AnsfOhniDg  Itegünstigeu.  Man  wird  gome  suge- 
stehen,  duts  Berenson  die  Theorie  Horellis  mit  dieser  kleinen  Abhandlung^ 

die  er  leider  nicht  so  weit,  wie  er  es  ursprünglich  beabsichtigt  hatte^ 
durchführte,  fester  begiiiii  l  t  und  gefördert  hat.  Wenn  er  jedoch  hier 
und  nn  nnd»>rpn  Orten  imm»  i  wied-T  Ix'tout,  flass  der  wichtigste  Ent- 
hui  iuiigi^gruud  für  die  Bestiiünmuj;  die  Betrachtung  der  (jua)itüL  des 
Yorlicgendcn  Kunstwerkes  sei,  so  führt  er  uns  durch  die  Betonung  dieser 
subjektiven  El^ente  wieder  hinter  Morelli  zarflek,  der  dorch  Beobaehtung 
von  objektiven  Elementen  die  Bestimmung  von  Kunstwerken  von  dem 
subjektiven  Mt-inen  des  Beschau«  !  ninbbängig  machen  wollte.  Bei  einem 
Manne  wie  Beren?on  hat  dio-t'  suliii  ktive  Mcfliode.  ist  di<^  Hlf^  die 
Waagen  z.  B.  imd  alle  üitereu  Kenner  anwendeten,  keine  Gefalir.  aber 
wir  haben  es  jüngst  erlebt,  dass  Herbert  Cook  aus  solchen  subjektiven 
Giünden  das  von  Morelli  goneinigte  Werk  des  Giori^one  wieder  auf  mehr 
als  60  Stflcke  hinaufbringen  £U  können  geglaubt  hat.  Niemand  hat  di» 
objektive  Methode  mehr  gefördert  als  Berenson  durch  seine  erfolgreichen, 
rntersucbungf^ü.  er  sollt*»  dalier  nicht  aus  einer  Laune,  die  die  Freude  au 
s»  inrrn  feinen  Kuns^L'^fühb'  ni*  lit  /urückhalten  kann,  solche  v5!li<r  un- 
nötige Kestriktionen  eiiKr  gesiui«ien  objektiven  Methode  vornehmen,  die 
endlich  die  Bestimmung  von  Bildern  jedem,  der  an  anschaulicher  Er- 
kenntnis Anteil  und  Freude  bat»  so  evident  erscheinen  lassen  muss  wie  eine 
naturwissenschaftliche  Beobachtung.  *  Bei  der  Forschung  wird  natürlich 
die  Subjektivität  des  ForBchers,  das  heisst  der  Grad  seiner  Begabung 
wichtig  sfin.  ilie  Dar.stellung  mn?s  abor  srhlies-Hrh  7U  jenem  Hradf  der 
Gewissheit  gelungen,  dass  das  Besultat  nicht  mela  dem  cinztliu  n  Forscher 
wegen  ^seiner  uöheren  Begabung  geglaubt  wird,  sondern  durch  die  Fülle 
und  Trefisicherheit  der  beob^hteton  Einzelnheiten  evident  wird. 

Die  xweite  Serie  bringt  auch  noch  eine  Abhandlung  über  eine  Beih» 
von  bisher  unbekannten  Malereien  Masolinos,  die  Berenson  anfgefundeu 
und  vi>n  denen  '*r  drei  abbildet  iS.  77  H".).  Sie  ^'chfn  jjennti  mit  deu 
Fre.sken  von  v>.  Cl>;m»>nte  in  Kom  und  mit  Ili  j;i\M  (kung  der  Tabitha 
und  was  sonüt  von  dieser  Ait  in  der  Brancaccikupeile  ist,  zusammen, 
zeigen  einen  liebenswürdigen,  tief  fühlenden  Künstler,  der  noch  mit  einem 
Fusse  im  Trecento  steht,  und  weit  entfernt  ist  von  der  plastischen  Ge- 
walt und  der  fortgeschrittenen  Lichtbcliandlung  Masaccios,  wie  sie  beson- 
ders in  den  kleinen  i^redellastücken  in  Berlin  zutage  treten,  der  Meister- 
leistung Ma<«accios,  in  der  er  schnn  rlio  ^nmr  Knt wifkliivxj  <b>-;  .Tabrliundert» 
vorausnimmt.  Ein  wiclitiges  iSlück,  das  Herenson  gt  iunden.  bildet  er 
nicht  ab.  Er  entdeckte  in  der  grossen  Halh  des  Palastes  in  Castiglione 
d'Olona,  dessen  vier  Wttnde  einst  ganz  mit  Fresken  bedeckt  wareui  wüh* 
rend  jetzt  drei  angeweisst  sind,  eine  vierte  Wand  mit  einem  Landschafls- 
bilde  einer  Alpenkette  mit  einem  Imnten  Bergstrom,  der  sanft  zur  Ebene 
herabttie^-^t.  von  der  llnnil  d«  ^  Masolino.  Eine  Entdeeknng,  die  unsere 
Anschauung  von  der  Entwicklung  der  Landschaftsmalerei  müchti'4  m  än- 
dern bestimmt  ist.  Alan  sollte  glauben,  dass  diese  grosse  Vermehrung 
von  Masolinos  Arbeiten  endlieh  aller  Welt  klar  machte,  was  in  Bom 
Florent  von  Masolino  erhalten  sei. 

Ebenfalls  in  demselben  Bande  der  Meisterstücke  von  BerensonS  Arbeiten 
vereinigt,  ist  eine  Abhandlung  über  Alessio  Baldovinetti  und  die  neoange- 
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kaulte  iladonna  iu  Louvrt-,  die  dort  Piero  della  Fmncesca  zugeschrieben 
mxdf  aber  wieBerenson  richtig  erkannte,  von  Baldorinetti  herrührt  (S.  23  Ö')« 
Berenson  atellt  seine  Arbeiten  zusammen»  schildert  seine  künstlerisebe  Her* 
kunfl  von  Domenico  Veneziano.    Er  geht  aber  zu  weit,  wenn  er  diesem 

letztgenannten  Künstler  die  herrliche  ^fäilonna  abspricht,  die  er  selbst  zu 
besitzen  das  (ilück  hat  —  abr^eltildet  auf  Soitf  :^  1  und  sie  dem  vi«-] 

weniger  feinen  Alessio  zuschruibt.  Sehr  glücklich  ist  die  eintlussreich«.' 
Bedeutung  Alessio  »  und  besonders  sein  Vermögen,  die  Weite  des  ßaumes 
wiederzugeben,  hervorgehoben,  Ebe  Abhandlung,  die  »amico  di  San- 
dro*  (I.  46ffl)  betitelt  ist»  hebt  die  Werke  eimea  dem  Botticelli  nahe- 
stehenden Kunstlers  aus  der  Menge  der  gleichartigen  hervor,  und  ist 
wie  eine  andere,  einen  Schüler  Ghirlandaios  behandtlnd.  die  inzwischen 
unter  dem  Titel  »aluuno  di  Domenico*  im  liurlingtou -  Magazine 
erschienen,  in  erweiterter  Gestalt  in  das  grosse  Werk  über  die  tloren- 
tiuischen  Zeichnungen  aufgenommen.  You  grossem  Scharf&inn  zeigen 
die  Untersuchungen  Uber  das  SposaÜKio  in  Ca9n,  (II.  51  ff.)»  und 
iSiber  ein  Altarbild  von  Girolamo  da  Cromo  na.  In  der  ersten  be- 
weist er,  dass  das  bekannte  Bild  in  Cai^n,  das  als  ein  Werk  des  Forngino 
und  als  VcrbiM  fiir  TiafV.iels  Werk  in  >railand  ;^:ilt.  von  dem  Spagna  her- 
rührt, der  liaÖ'aels  KumpDsition  vergrübene,  iu  der  anderen  wird  als  der 
richtige  Autor  eines  Altarbildes  im  Dome  zu  Cremoua,  das  früher  Man* 
tegna  hiess»  später  einem  LokaUnaler  Lorenso  da  Viterbo  zugeschrieben 
war,  der  graziöse  Miniaturist  Girolamo  da  Viterbo  erkannt,  der  sich  unter 
dem  Einflüsse  von  Mantegnas  Fresken  in  Padua  ausbildete:  so  dass  also 
die  alte  Bestiuunung  richtiger  war,  als  die  der  letzten  Jahre,  die  sich  auf 
falsche  Ausdeutung  von  l'rknndfn  -tützte.  Mantegna  seihest  ist  vertroti^a 
durch  eine  Stu'lie  über  .^iiuf  Ztiilmungen  fl..  49).  von  i]>v  K'risteller, 
der  in  scineiii  Buclie  über  Mantegna  echtes  und  falsches  kuuterbuuL  gibt, 
viel  hfttte  lernen  können ;  denn  sie  ist  schon  vor  geraumer  Zeit  veröffent- 
licht worden.  Beiden  Autoren  ist  eine  Zeichnung  im  Lonvre  entgangen, 
die,  soviel  ich  weiss,  niemals  ausgestellt  war,  sie  würde  si'h  als  zwölfte 
der  Berensoa-T/i>(e  auschliessen.  Es  sind  nnckte  rutli.  die  nach  einem 
antiken  Motiv  mit  ( iner  Maske  spielen.  Hei  einer  anderen  Studie  tiber 
Kopien  nach  verlorenen  ürigitialeu  (iiorgiones  (I.,  70)  kann  ich  in  wenigen 
Punkten  mit  dem  Autor  übereinstimmen.  Die  beiden  Hirten  in  Pest  sind 
gewiss  nur  das  Stück  einer  Kopie  nach  einem  Jugendbilde  Giorgiones» 
das  Stück  mit  Orpheus  und  Euridice  im  Seminario  Vescovile  va  Venedig, 
das  schon  Morelli  dem  Giorgpone  zuschrieb,  worin  ihm  Berenson  folgt, 
scheint  mir  viel  spUter  zu  sein,  von  einem  Srbnlcr  des  Tizian,  der  die 
Landschatt  auf  der  Venus  del  Prado  im  Louvro  vollendete,  und  ebenso 
wenig  hat  die  Euridice  in  Bergamo  mit  ihm  zu  tun,  deren  Zickzack- 
bewegung du3  gerade  G^enteil  von  Giorgiones  stetiger  Ilmriaslinie  ist^ 
Der  Seeatnrm  in  Venedig»  desr  in  jüngster  Z«t  wie  von  Bwenson  so  von 
anderen  mit  einer  gewissen  llariuUckigkeit  für  Giorgione  iu  Anspruch  ge> 
nommen  wird,  ist  von  Paris  Bordone;  er  wurde  bei  ihm  lange  nach  Gior- 
giones Tode  bestellt.  Ich  werde  die  Urkunde  an  anderer  Stelle  veröifent- 
lichen.  Was  das  PortrJlt  aus  der  Sammlung  Doetsch  betritl't,  das  ich  nie 
gesehen  habe,  ist  es,  wenn  ich  nach  lleren^ous  Abbildung  urteilen  darf, 
«in  Original  von  Licinio,  und  das  wunderschöne  Frauenbildnis  bei  Herrn 
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Creapi  in  Mailand  sieben.'  von  Titian.  Nicht  etwa,  weil  sich  gefondon  bat» 
dasa  sein  Name  einmal  daraufgemali  und  dann  wieder  abgewaschen  wnrdCf 

sondeni  weil  es  nicht  nnr  in  der  ganzen  AuiSassnng,  sondom  auch  in  den 

P«'tall.s  der  Tecl.nik  mit  Tirians  JugondbiMeni  übereinstiramt  wie  mit  dem 
Dogenbildnis  im  Vatikan.  In  eintT  Anmerkung  des  Wieilorabdruckcs  dieser 
Arbeit,  die  zaerst  iu  der  Gazette  des  Beanx-ArU  ertjchienen  war,  teilt 
Beren<on  nein«  Meinung  mit,  dass  die  Halbfigur  des  David  mit  dem  Haupt 
des  Goliath  in  der  Galerie  von  IVivn  ein  ganz  übermaltes  Original  Giorgiones 
sei.  Das  hat  sich  inzwischen  bestiUi<;t.  Der  Herr  Oberstkämmerer  Graf 
Abensperg-Tranu  hatte  die  t/iHigc  Erlaubnis  ;je<,'el>en,  dass  das  Bild  unter 
meiner  Aufsicht  gereinigt  wenlc.  Kie  1  i'«'rm;iluug  ging  leicht  herunter, 
und  es  erschien  ein  faat  völlig  unv.Ml-jt/:tcä  —  nur  in  den  Locken  ist  es 
etwas  beschUdigt  —  Originul  von  Gioigione,  das  nun  eines  der  glänzendsten 
Bilder  der  kaiserlicheil  Galerie  ist.  Hdcbst  beachtenswert  ist  eine  Kritik 
der  ven«Kianiächen  Bilder  von  Tizian,  die  1895  in  der  New  Galery  in 
I.ondon  ausgestellt  waren  (II.,  9  0-  enthält  eine  Beihe  der  glück- 

lichsten Bestimmungen  und  ist  durch  gute  Abbildangen  meist  schwer 
zuglinglicbfr  Bilder  "pscbniüokt.  worunter  (»ior<jiones  Schäterkuiibe  in 
liuuipton  (.k>uii  genauuL  werden  kann,  dem  nun  der  Wiener  David  wie 
ein  filterer  Bruder  gleicht 

Von  Spezialantersucbnngen  wttre  noch  anzufahren  eine  über  ein  Bild 
von  Filippino  in  Boston  und  die  ausgezeicbncto  Zurückführung  eines  Kartons» 
der  lür  das  British  Museum  als  Rail'ael  gekauft  wurde,  auf  Brescianino. 
V(»n  den  Aufsiit/.en  uligemeinen  Inhalts  wollen  wir  den  über  Correggio 
Lei  vui  heben,  in  dem  die  Bedeutung  betont  wird,  die  Dosso  Dossi  für  seine 
Jugend  hatte. 

Berensons  stttrkste  Seite  ist  jedenfalls  seine  aussebreitete  Monumen- 

icnkeuntui^.  seine  scharfe  Beurteilung  jedes  einzeincn  Kunstwerkes  und 
der  weite  Blick  für  künstlerische  Zusammenhänge.  Die  künstlerische  Ana- 
l}--e  und  das  kün>lleri-c}.e  Wachsen  und  die  Beobachtung  des  kün^ih  - 
rischen  Wandels  unter  ver-<  l. irdenen  Kintlüs^en  ist  auch  der  Hauptinhalt 
seines  intcre^isanten  Buches  aber  Lotto.  Man  künule  sagen,  er  skeletirt 
Künstler  und  Kunstwerk,  Ittsdt  nur  das  künstlerische  Gerüste  über,  den 
Zusammenbang  aber»  den  das  Kunstwerk  durch  Zweck  und  Inhalt  mit  dw 
übrigen  Welt  hat,  übeigeht  er.  Die  ganze  Persönlichkeit,  ans  der  man  ja  den 
Künsiler  nicht  wie  ein  Extrakt  hervorziehen  kann,  weil  sie  ein  Mensch  mit 
Knochen  und  Fleisch  ist,  intere^-irt  ihn  nicht  weiter,  oder  er  will  ihr 
nicht  ganz  gerecht  werden.  So  war  c->  iu  <ler  ersten  Auflage  seines  Lotto 
gewiss  mn  Verfehlen,  Lotto  zu  einem  Gesinnungsgenossen  der  Befonnation 
au  machen,  Lotto,  in  dem  der  Geist  der  mittelalterlichen  dmninikanijchen 
Allegorik  in  später  Zeit  vereinzeint  wieder  auflebte.  Dieses  schroffe  Miss- 
ver>tändni-  i^t  in  drr  zweiten  Aufliige  getilgt.  Der  sachlicbe  Inhalt  seiner 
Bilder,  der  ;iu-  >einer  Freuiid-ichntl  mit  Oei^t liehen  und  Mönchen  erwuchs, 
i?t  auch  jetzt  nuch  wenig  untersucht  und  erklärt ;  so  z.  B.  das  schöne 
Altarbild  von  Cingoli,  das  eine  Verherrlichung  des  Rosenkramgebetes  dar- 
stellt, dessen  Zusammenstellung  die  mittelalterliche  t)berliefBmng  dem 
hl.  Dominikus  zuschrieb.  Vnteu  kniet  der  Heilige,  umgeben  von  Lokal- 
heiligen, die  Madonna  reicht  ihm  die  Bosenkranzschnur,  Engel  beschütten 
ihn  mit  Hosenblüten,   die  sie  gesammelt  hatten»   als  sie  von  einem 
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blühenden  Rosenstrauche  niederfielen,  auf  dem  lüntzehn  Tontli  mit  Dar- 
stellungen der  Anrufungen  Mariae  aus  diesem  Gebete  Illingen.  D«e  über- 
mässige Betonnng  des  Einflus'^eH  von  Alvise  Vivarini  auf  die  veneziaiiisf  be 
Malerei  und  die  Unzabi  seiner  ungeblicben  Schüler  i^t  stehen  gel>lielieQ. 
Sonst  Aber  ist  das  bedeatende  Bach  dnrch  Au&Abme  tos  neu  ah  Arbeiten 
Lotto«  erkannter  Bilder  and  daroh  neue  Abbildungen  Temebrt. 

Die  Krcme  von  Berensons  Leistungen  bildet  sein  neues  Werk  über 
die  Zeicliimngen  to-kanischer  Künstler.  Erst  ein  Wort  über  die  Anlacre. 
Der  erste  JJand  enthält  Abhandlungen  über  di«-  ein/einen  Künstler,  von 
denen  sich  Zeichnungen  erhalten  haben,  in  chronologischer  Ordnung,  der 
zweite  entitlH  ein,  so  weit  es  erreicbber  wer,  f  oUstlndiges  Verzeichnis  der 
erhaltenen  Zeiehnnngai  in  OflBmtlichen  und  inivaten  Sammtongen  in  alpha- 
betischer Anordnung  der  Künstler;  die  Tafeln  laufen  in  chronologischer 
OidnuiiLT  durch  l)eide  Bünde.  Es  ist  ein  Wirk,  das  für  die  Horentinische 
Kunst  von  derselben  iandamentalen  Bedeutung  i>t,  wie  einst  das  Werk 
Cavalcaselles,  in  dem  die  Gemälde  und  Fresken  xuerst  Lresamuieli  waren.  Die 
Entwicklung  eines  Künstlers  nicht  nur  durch  seine  ausgeführten  Werke, 
sondern  auch  durch  seine  Zeichnungen  bis  auf  den  ersten  Qedank«i  zxx 
den  Werken  durchsuffibren,  ist  bisher  nur  Tereinzeliit  YCrsncht  worden. 
Thausing  in  s^nem  Dürer  hat  das  zum  erstenmale  ernstlich  durchgeführt, 
er  hatte  aber  nur  ein  besihriinlitt-s  Material  vor  sieh.  Hier  ist  dos  in 
iiuch  nie  tresehener  Weise  geleistet,  uatürlicli  am  besten  bei  den  spateren 
Künstlern,  wo  ein  reicheres  Material  vorlag.  Das  Meisterstück  ist  die 
Behandlung  Andreas  del  Sarto,  Hier  ist  dui^h  die  Mlie  der  Werke  und 
Zeichnnng«ii  dargelegt,  wie  dieser  Maler,  beginnend  mit  emsigen  Natur- 
Studien  und  einfacher  Empfindung  für  die  Komposition,  sich  an  dem  Bei- 
spiele Mlclielangelos  emporrankt  und  immer  reicher  und  bedfuteuder  in 
seinen  Darstellungen  wird,  ohne  seine  ur^inuiudiche  Xatur  zu  verleugnen. 
Es  ist  eine  unübertretl'liche  Analyse  eines  Künstlers  und  beistimmt,  einen 
Einschnitt  in  die  Behandlung  solcher  Themen  zu  machen.  Bisher  hatte 
nur  Thausing  den  Tersuch  gemacht  hei  Aufbau  eines  Künstlerlebens  für 
die  innere  Entwicklung  die  Zeichnungen  als  beständige  Zeugnisse  ansnrufen, 
er  hatte  aber  wie  gesagt  mit  bescbrftnktem  Materiale  arbeiten  müssen.  Dürers 
Zeichnung''en  waren  damals  weder  -jesrimmelt  noch  vrröffentlicht  und  ihm 
war  es  unmöglich  gewesen,  die  SaniinUiug  vorzunehmen,  er  war  daher  auf 
das  Material  angewiesen,  «las  ibm  zunächst  lag.  Was  Andrea  voraus  geht 
und  was  ibm  Iblgt,  Michelangelo  und  seine  Schüler  und  Pontormo  und 
sein  Anhang,  ist  ebenso  bedeutend.  Für  die  Kenntnis  Michelangelos  ist  Be- 
rensons Werk  von  einschneidender  Bedeutung.  Mit  dem  giö?sten  Aufwände  von 
beharrlichem  Flei?se  und  eindringendem  Verständnisse  ist  die  Vorher*  itnn^^ 
•/.u  «einen  Hauptwerken  dargele*?t.  Zuweilen  <;eht  der  Autor  in  der  Kritik 
zu  weit,  wenn  er  z.  B.  den  >'ach/.eichnungcn  nach  den  Skizzen  zum  Grab- 
mal in  Florenz  und  Berlin  jeden  \Vert  abspricht;  er  hält  sie  für  blosse 
Phantasien.  Aber  besser  so,  als  den  ganzen  Mist  von  Fälschungen  nnbc" 
rührt  zu  lassen.  Ks  war  da  mit  starker  Hand  ein  Augiasstall  zu  reinii^n: 
Der  Scharfsinn,  mit  dem  die  Arbeiten  der  Schüler  von  denen  des  Meisters 
gesondert  sind  und  auseinandergehalten  werden,  verdient  Bewun<lerunjr. 
D;i>  i.st  auch  methodisch  die  schiinäte  Partie  dei  Buches.  Hier  verlati^'t 
nicht  der  Autor  al^i  Kenner  Vertrauen,  sondern  er  liist  das  schwierige 
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Prol^lcm.  <Ue  Übeiv.enirunsr,  iHe  er  gewonnen,  durch  Mitteilung  von  an- 
biiiaudeigereihten  Einzeluheiten  uul  den  Leser  zu  übertragen.  Hie  Theorie 
Moreliii,  durch  Aufsuchen  objektiver  Kennzeichen  den  Küuätler  /.u  be- 
atimmen,  ist  hier  mSchtig  gefördert.  Bei  Sebastum  del  Piombo  wird  der 
Leser  von  Zeiolmaiig  zu  Zeichnang,  Schritt  für  Sehritt  darcfa  Anfügung 
von  Kcnuzeicheu  weitergeführt  und  schliesslich  völlig  übeneugt  entlassen. 
Es  !Ve>it  midi,  dass  mir  Beronson  in  d<  r  Ainsondemng  einzelner  Zeich- 
nungen Sebastians  aus  denen,  die  Michelangelo  zugeschrieben  Mar^n,  die 
ich  in  einem  der  letzten  Bände  des  Jahrbuches  der  preussischen  Kuost- 
aammluDg  Yonuihn),  völlig  beistimmt;  dagegen  verspottet  er  mich,  wmI 
ieh  mir  bei  Besprechung  der  Zeichnong  mit  dem  Kopfe  Leos  X.  in  Chats- 
wortb  erlaubt  hatte,  anzudeuten,  das-;  «las  Fortritt  getroflfen  scheintt  nlB 
einen  Banausen.  Ich  hekenue  oöen.  ii.h  bin  so  innig  mit  dem  gesunden 
Menschenverstände  bt  lrcundet,  und  luif  diese  Bekanntschaft,  die  mu  h  waln  - 
scheinlich  bei  den  ül>eiieinen  Ästhetikern  in  Verruf  bringt,  so  stolz,  da-s 
mir  das  Getroffensein  stets  als  die  erste  Anforderung  euies  Porträts  er- 
scheinen wird,  wogegen  alles  andere  Gute  und  SchOne  weit  soraclc- 
stcht.  Gewiss  hat  Beren.oon  die  Berechtigung  dasu,  sich  seines  reichen 
(Geistes  und  seines  eindringlicheu  KDnsturt(*iles  zu  erfreuen,  und  niemand 
sollte  OS  ihm  übelnehmen,  wonn  er  sich  laut  desselben  rühmt.  Aber  zu- 
Wüih  n  pri-i-t  er  <einp  Ff-inheii  etwa  in  der  Art  der  Stoppnndel  in  And»'r- 
ijons  Märcbuu,  und  das  wäre  gur  nicht  iiutig,  ja  diese  l  ber/.eugung  von 
seiner  ganz  besonderen  Feinh^t  schädigt  einzelne  FartiMi  des  grossen 
Werkes  merklich.  Es  liegt  zwar  in  der  eristen  Hälfte  des  Werkes,  da?  die 
Quattroeentisten  behandelt,  nicht  weniger  Arbeit  und  Kenntnis  aufgehäuft 
als  in  der  zweiton;  die  Aussonderung  einzelner  Individualitäten  wie  dos 
Freundes  Sandr«)  Botti':ellis,  eines  Srhülers  und  eines  r;enos>-eu  (ihii  landaios, 
die  Darstellung  Pieio  ui  Cosimos  uuti  so  vieler  anderer  ateht  den  beaten 
Partien  der  zweiten  Hftlfte  nicht  nach,  aber  dennoch  wirkt  das  Ganze 
deshalb  nicht  so  erfreulich,  weil  hier  Berenson  nicht  als  der  souverSne 
Geist  erscheint,  der  objektiv  über  seinem  Stoffe  steht,  sondern  als  dex 
Priester  einer  ästhetischen  Gemeinde  von  Anbetern  des  Quattrocento  und 
als  solclier  erst  priestorlich  subjektiv  Zeichnungen.  Künstler  und  Kunst- 
perioden aburteilt.  Kv  irrt,  wenn  er  diese  Urteile  als  einer  höheren  ii-the- 
.  tisclieu  Kategorie  eutöpruugeu  betrachtet,  als  es  eine  historisch  bedingte 
wäre,  weil  eben  dieses  ganze  übertreibende  Hinaufschrauben  des  Quattro> 
oento  ein  historisches  Produkt  ist  Die  Kunstfreunde  des  1 8.  Jahrhunderts 
hatten  die  Theorie  einer  Musterknnst  aufgestellt,  die  sie  in  der  griechi- 
schen Antike  /n  besitzen  glaubten.  Als  man  sich  auch  an  den  noch  nicht 
völlig  ausgeblühten  Werken  dieses  Stilos  m  erlreuen  begann,  traten  die 
Homantiker  auf,  verlegten  diesen  Kultus  auf  die  naturalistischen  Werdezeiten 
4er  modernen  Ualerei  tmd  verketzerten,  wie  es  fanatisirte  Banchfassschwiuger 
immer  mit  sllem  tun,  was  nicht  innerhalb  des  Kreises  ihres  Kultus  fiült, 
-die  reifen  Zeiten  der  modernen  Kunst.  Bei  all  seinem  Verstände  und 
weiten  Urteile  st»?ht  Berenson  noch  vielfach  innerhalb  dieses  Kreises.  Was 
soll  der  Versuch,  uns  den  «innlich  -  süssliclien  Rokokodrechsler  Antonio 
PoUaiuolo,  der  aus  der  meuschliL'ben  Figur  einen  SchnCirkel  machte,  als 
einen  grossen  Künstler  aufzudisputiren,  oder  zu  sagen,  die  florentinische 
Kunst  sank  herab  bis  zu  CigoU  und  (kx\o  Dolce.    Cigoli  sind  eben  in  der 
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Evolution  der  Kuii^f  aiuleic  Probleme  zugefallen  Pollaiuolü.  Er  war 
einer  iler  ersten  Künstler,  iler  Jöewe^'unjr  mul  Stituinung  der  Laudsehaft 
^\i^'uergab.  Wer  vor  ihm  hatte  die  Urandung  eines  wogenden  See»  in 
«luem  grossen  Bilde  wiederzugeben  vermocht  oder  nur  gewagt,  wer  daa 
"blasse  Licht  des  anbreehenden  Morgens,  wie  auf  der  Auferstehoxig  in 
ikreno,  wo  hinten  im  Qarten  die  Maria  dem  Engel  im  weissliehen  Schimmer 
^er  ersten  Frühe  begegnet,  das  im  dunklen  Hintergrunde  nochmals  von 
«iner  Quelle  rückgeworfen  wird.  "Wer  hütte  eine  ?olcbi'  Laiidsciuift  damak 
selbst  im  Norden  versucht?  Ist  das  nicht  ein  tiei(!rt;s  Vei-senken  in  die 
Natur,  als  es  Pollaiuolo  auf  seinem  Gebiete  ie  vermochte?  Und  Carlo 
Düke  gegen  Lorenzo  di  Credi  als  Künstler  gehalten  —  schwankt  da  nicht 
die  Wage?  Ist  z,  B.  Dolces  Porträt  des  Knaben  im  honten  Bocke  im 
Palazzo  Pitti  nicht  ein  erfreulicheres  Kunstwerk  als  alle  die  Bilder  des 
faden  Lorenzo?  Wenn  Berenson  gegen  Cigoli  ungerecht  ist,  so  kommt 
«liH  daher,  das*»  ihn  fast  ausschliesslich  die  Bewältigung  der  menschlichen 
Figur  iüleressirt.  worin  Oigoli  nicht?;  neues  gebracht  hat.  Kanmprobieme, 
Landschaft,  Komposition  treten  dagegen  zurück,  wenigstens  in  dem  Haupt- 
werk, denn  in  den  Stadien  weiss  er  die  Verdienste  Bahlovinettis  in  Be- 
zog auf  die  Baomgestaltnng  voUstllndig  yu  würdigen.  Nirgends  ist  die 
Kede  davon»  daSS  die  Quattrocento-Künstler  in  der  Geschichte  der  Mensch- 
heit eine  noch  ganz  andere  Stellung  einnehmen  als  die  von  Fabrikanten 
meist  lancrweiliger  Bilder.  iHireh  ihre  unausgesetzte  Beraiihun;_r  vielfach 
wiäsenscbiililiclitr  Art,  allt.-»  'larsteilbar  /n  nsachen.  iinbcn  sie  tien  JJoili-u 
füi'  die  Isaturv.ibüenschalt  geebnet,  die  oiine  ^ie  sicLi  nicht  so  hoch  halle 
erheben  kennen,  sie  haben  sich  dadurch  unter  die  grössten  Wohitftter  der 
Menschheit  eingereiht.  Von  so  wichtigen  Menschen  nichts  zu  hfiren,  aU 
ob  ihre  Linien  mehr  oder  minder  gefüllig  seien,  verdriesst  am  Ende.  Auch 
ihre  Rjingordnung  würde  nach  die-^cr  Tliehtunir  eine  andei  e.  dem  Anatoroie- 
lehrer  Pollaiuolo  wird  seine  Bedeutung  ^iiemand  bestreiten  wollen.  Wären 
die  i^uattrocentisten  nichts  als  ifeizmittel  für  gelungweilte  Kalobioüker,  so 
könnte  sie,  von  mir  aus,  gleich  der  Teufel  holen,  zusammen  mit  ihren 
Bewundere.  Der  Mann,  in  dem  alle  diese  wissenschaftlichen  Bestrebungen 
des  Quattrocento  gipfeln,  Lionardo,  so  vortrefflich  seine  Daratellong  durch 
Berenson  ist,  baumelt  deshalb  bei  Www  gleichsam  ohne  festen  Boden  in 
der  Luft.  Weil  Berenson  die  Kuusl  als  ästhetisches  Genussmittel  in 
Flaschen  abzieht,  versteiijt  er  sich  sogar  /u  der  Behauptung,  es  .sei  nicht 
nutig,  zu  verstehen,  was  Lionardo  damit  ausdrücken  wollte,  es  genüge, 
den  Beis  ihrer  Linien  wirken  zn  lassen.  Jedermann  anzuhOren,  der  zu 
uns  spricht,  gebietet  die  Höflichkeit,  und  keiner  würde  znfriedra  sein, 
wenn  wir  ihm  sagten,  wir  hfttten  auf  seine  Rede  nicht  aufgemerkt,  uns 
habe  nur  der  Klang  seiner  Stimme  Freude  gemacht.  Einem  grossen 
Künstler  wie  Lionardo  sollten  wir  nicht  das  schulditr  sein,  was  wir  jedem 
Laffen  in  der  Gesellstliaft  zn^e.stelien,  aufzufassen,  was  t^r  uus  sagen  will? 
Bei  den  C^uatirocento-Zeichnuugeu.  zumeist  bei  deu  frühesten,  arbeitet 
Berenson  &st  aussehliesslich  mit  Werturteilen.  Das  wichtigste,  wie  etwa 
^e  anatomischen  Zeidmungen  des  Pollaiuolo,  kommt  da  zu  kurz.  So 
wunderbftr  unsere  Wissenschaft  weiterführend  die  späteren  Partien  des 
Buches  sind,  so  rücksehrittlich  ist  diese*;  ?ubjeltivc  Herumi*eden  am  Be- 
ginne.   In  diesen  ästhetischen  Verzückungen  geht  Berenson  so  weit  zu 
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sagen,  e  r  sei  zu  kostbar,  um  «ich  je  m\i  Künstlern  /weiter  Or«lnnng.  wie 
den  Carraccis,  zu  befassen.  Da  tut  er  sich  selbst  entscbiedon  Unrecht. 
Die  Leate,  die  er  in  seinen  Studieu  behaiid&lt,  ätebeu  uu  künstlerischer 
Bedeutung  mit  geringer  Aumahme  hinter  d&a.  Camecis  nidit  etwa  an. 
dritter  Stelle,  sondern  wie  der  Bpagna  and  der  eremonesische  Miniatnrist 
an  dreinndfQufzigster.  Berenson  hat  sie  jedoch  behandelt,  weil  er  wie 
jerler  annere  For;icher,  'ier  es  mit  seiner  Wissenschaft  ernst  meint,  dort 
eingegriffen,  wo  er  eine  Lücke  ausfüllen  konnte,  ganz  unbekümmert,  ob 
er  nicht  /u  fein  sei  für  .<4olche  Dinge.  Wo  es  not  tut,  näht  die  Stopp- 
nadel gut,  sie  setzt  nar  Bost  an,  wenn  sie  in  den  Wolken  stochert. 

Die  Beatimmang  der  einzelnen  Zeichnungen  zu  besjfirechen  wflre  Ter- 
frflht,  es  wird  noch  Zeit  genug  dazu  bleiben,  denn  Niemand  wird  mehr 
von  toskanischer  Kunst  handeln  können,  ohne  sich  mit  ilem  monumentalen 
Werke  Bei-enson?  auseinanderzusetzen.  Es  steht  da  sils  in  Markstein  in 
der  Geschichte  der  neuen  Kunst  und  sein  Autor  an  einer  ersten  Stelle 
auf  ihrem  Arbeitsielde. 

Wien,  Franz  Wickhoff. 


A d o  1  p Ii  G 0 1 d s c h IUI d t ,  S t u il i e u  zur  Geschichte  der 
sächsischen  Skulptur  iu  der  Übergangszeit  vom  roma- 
nische u  zum  gotischen  Stil.  47  Seiten  Text  iu  4"  mit 
3  Tafeln  in  Lichtdruck  und  45  i  extabbild  uugeu.  Berlin. 
1902.    ü.  Groteschcr  Verlag. 

Im  (irgen*;utze  zur  politischen  Gerehichte  blieb  die  Geschichte  der 
Kunst  im  Mittelalter  Innere  Zeit  ein  völlig  steriles  Gebitt,  so  dass  man 
fa<=t  gi'u'laubt  hätte,  die?»  Wv^u-  an  il'-r  Mat^Ti»'.  Wälirend  man  >chon  längst 
über  diu  Geschichte  der  Kunst  im  \ö.  und  16.  Jahrhundert  einen  ziem- 
lich guten  Bescheid  wusste,  blieb  man  bei  der  Erforschung  der  miitel- 
alterliehen  Kunst  im  ganzen  und  grossen  unglaublich  hmge  bei  einer  un^ 
glaublich  oberflächlichen  Auffassung  des  .t,'eschichtllcbt  n  SachverhnH<  s  -tehen. 
Wie  lange  hat  e:s  iroit  dem  seit  den  Anlangen  der  Romantik  stets  wachsen- 
den Interes-Hf^  für  dir  Kunst  de-!  mittelalterlichen  Altertums  «r*^'datiert,  bis  man 
nur  erkannt  hatte,  wo  sich  die  uUer wichtigste  Wendung  in  der  Geschichte 
der  mittelalterlieben  ja  der  ganzen  christlicfam  Kunst,  die  Entstehung  des 
gotischen  Stiles  vollzogen  hat.  Die  Hauptsehnld  daran  mag  das  Nachleben 
der  klassizistischen  Kuni^tanschauung  haben,  die  bis  auf  den  beutigen  Tag 
nicht  aus  der  kunstgeschichtlichen  Literatur  verschwunden  ist  und  die  wohl 
einen  gewissi  n  Leitfaden  durch  ili'  <  Je-,  hiebt o  iler  (^iiattrncento-  und  Cinque- 
centokun^t  bot,  an  den  sieh  beiju.  ni  iille  I  nirr-uchuugen  bis  zu  der  in- 
halts-  und  zweck loi^esteu  Dissertation  angliedern  konnten,  die  jedoch  absolut 
versagte,  sobald  man  Hch  ihrer  in  der  Kunst  dnr  vorangehenden  Künste 
Perioden  bedienen  wollte.  Entweder  begnügte  man  sieh  damit,  das  ganze 
Mittelalter  als  eine  Vorstufe  zu  bezeichnen  zu  den  Dingen,  die  spftter 
folgten,  mnn  sprach  von  den  er'tnrifen  by/.aiitischf'n  Formeln  u.  s.  w..  oder 
mau  suchte  darin  da^,  was  dem  philo-^ophischen  oder  politischen  Credo  des 
Autors  entsprochen  hat,  wie  etwa  die  Anfänge  einer  nationalen  Kunst  u,  s.  w. 
Forscher,  die  sich  der  eigentlichen  und  euazigcn  wissenscbalUiehen  Aufgabe 
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einer  j(ef4chichtlichen  Untersuchung  bewufwt  gewesen  sind,  acbeiterten  an  der 
mangelliaften  Organisation  der  Forschunf^sarbclt  auf  diosi«n  Ocbifiten  und  vor 
allem  an  der  Ünznlänglicbkeit  des  Materials,  welches  sie  beran/ichen  konnten. 
Das  änderte  sich  erst,  als  man  die  ääthetische  l->etrachtuug  der  mittelalter- 
lichen Kunst  autgegeben  und  als  man  begonnen  hat  nach  dem  Vorbilde  der 
ftbrigen  gescldclitHehea  Wissenscbailen  dogmenlos  jenen  Fkoblemen  nach- 
xngeben,  die  sich  aus  dem  womöglich  lückenlos  gesammelten  und 
wissenschaftlich  imtei^uchten  Denkmäler-  und  Quellenmaterial  ergeben 
haben.  In  der  Geschichte  der  mittelalterlichen  BauVnnst  bedeutet  die 
grosse  Publikation  Rezolds  und  Dehios  einen  solchen  W»  iideituukt,  in  der 
G^hicbto  der  mittelalterlichen  Skulptur  die  Untersuchungen  Voges,  Weeses, 
Ooldsohmidts,  in  der  Qeschichte  der  mittelalterliehen  Malerei  die  Arbeiten 
OdieUiftQseiB,  VSges,  Ooldscbmidts,  Swarzenskis. 

Als  eine  Musterlcistung  der  wissenschaftlichen  Behandlung  von  Themen 
aus  dem  Gebiete  der  mittelalterlichen  Kunst  la rissen  die  drei  Abhand- 
lungen (joldbchmidts  über  die  sHehHische  Skulptui  in  der  Übergangszeit 
vom  romanischen  zum  gotiacheu  Stil  bezeichnet  werden,  die  zuerst  einzeln 
in  dem  Jahrbuche  der  königl.  preuss.  Kunstsammlungen, .  spUtor  vereinigt 
in  dem  vorli^peaden  Buche  erschienen  sind. 

Auf  Gmndlage  der  ausgedehntesten  Kenntnis  aller  wichtigen  und  für 
diese  Fragen  in  Betracht  kommenden  Monumente  annalysirt  Goldsrhmidi 
in  den  ersten  zwei  Abhandlungen  die  I)enkmiiler  der  i^rich>isehf'n  Plastik 
vom  12.  Jahrhundert  bis  zum  vierten  .Tahrv.ehnt  des  Li.  Jahrhunderts  und 
gelangt  zu  dem  Ergebnisse,  dass  man  in  dieser  Periode  drei  aufeinander- 
folgende Stile  uitenidiei«ten  kann,  »den  ersten  den  grössten  Teil  des 
12.  Jahrhonderta  einnehmenden,  ohne  feinere  Modellirang  der  Formen,  mit 
meist  nur  eingravirten  Faltenlinien,  steif  und  schematisch  in  den  Bewe« 
gangen  mit  ausdrucklosen  Köpfen,  den  zweiten,  mit  der  Neigung  zu 
stark  l'cwegt'^'r  paralleler  Fsiltelung  in  der  Gewandung,  tiefer  ausL'earbei- 
teten  und  sich  üliersohnei  lenden  Formen,  mit  ausdrackvollen  und  s»chörfer 
charakterisirten  Köpfen  in  der  Zeit  von  ll9o — J210  ungelUhr,  und  den 
dritten  mit  aUrkster  Bewegung,  gewaltsamen,  eckigeren  Faltenmotiven 
und  kOnstlicher  Zerknittemng.  Die  Zeit  1220 — 1230  scheint  hierfür  den 
Höhepunkt  zu  geben*.  Das  WicLtigate  vielleicht  an  d<T  Untersuehung 
G.-»  ist  der  Nachwei»;,  wuher  die  Anregung  gekommen  ist,  durch  welche 
diese  Stil  Wandlungen  verursacht  wurden.  Der  K(jrt«chrilt  zu  einer  natür- 
licheren Auffassung  der  Formen,  weicher  lür  den  zweiten  Stil  charaktc- 
nstisch  ist,  geht,  wie  Golddchmidt  bis  zur  Evidenz  nachgewiesen  hat,  auf 
Anr^imgen  durch  Werke  der  byzantinischen  Kleinkunst  zurttek.  in  welchen 
man  jene  Motive  und  Lösungen  fertig  gefunden  hat,  die  das  Ziel  des  damals 
fd  erall  bemerkbaren  Strebens  und  Suchens  der  Skulptur  (und  auch  der 
Malerei)  nach  grösserer  Lebendijjkeit  und  Naturwahrheit  gewesen  sinil  Kine 
geschieht lichtj  Wissenschaft,  in  der  grosse  mit  ja  oder  nein  zu  beant- 
wortende allgemein  gelasste  »Fragen-  im  Vordergründe  des  Interesses  stehen, 
steckt  noch  in  den  Kinderschuhen.  So  Terhftlt  es  sich  mit  der  byzantini* 
sehen  Frage,  in  der  noch  vor  kurzem  ein  jeder  Kunsthistoriker  yoin 
Glaobensbekenntni'?*  abzulegen  hatte,  wo  es  doch  zweifellos  sein  mu88, 
dass  es  zumindesten  ebensoviel,  ,by/antinisf  li  •  I  Vagen"  gibt,  als  Strien 
in  der  Stileniwioklung  der  mittelaiteriichen  Kunst,  wobei  bei  einem  jeden 
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ein/i-In«  n  Kalle  das  Verhältnis  des  abendlündischen  KuBstscbaffen^i  /u  dem 
ösiiichen  Kepositorium  dor  antil-rn  Überliefi  rnn^  neu  nntorsucht  werden 
miiss.  Als  ein  methodisch  einziLr  dustehoiides  Beispit^'l,  wie  eine  solche 
Unttirauchiing  zu  machen  ist,  kuiin  aber  die  Abhandlung  Goldschmidts  be- 
aeiefauet  wer^n.  Die  Wandlang  zum  dritten  Stile,  die  sich  angeilihr  zwi- 
schen den  Jahren  1210  und  1230  ▼olliogen  hat,  wurde  dnroh  den  neuen 
französischen  moniunental  plastischen  Stil  veranlasst.  In  glänzender  Weise 
ist  es  G.  gelungen,  das  erste  Werk  zu  rckonatrairen,  in  dem  der  franzö- 
siselx'  EinHn^-^  nnvh  Sncli-en  i^flangte  und  das  uns  auch  erkennen  lässt, 
woher  er  gekoinuieii  ist.  (j.  weist  nach,  dass  die  jet/t  7prstreat  und  als 
planlos  lieiiützien  Versatzötücke  im  Chore  des  Domes  von  Magdeburg  befind- 
liehen Skalptaren  die  Teile  eines  dnst  geplanten  Portales  bilden,  and  dass 
dieses  Fortal  fast  voUkommen  ikonogrsiätisch,  wie  stilistiseh  mit  dem  west- 
lichen Hauptportal  von  Notre  Dame  in  Paris  übereinstimmt.  So  werden 
wir  auf  die  nn mittelbaren  Wege  geleitet,  auf  welehen  die  neue  Kunst 
«ach  Sachsen  gelangte.  Von  dem  trnn^üsii}Chen  Kintiusse  aut  den  nicht- 
franzüsischen  Gebieten  der  gotischen  Kunst  konnten  wir  dasselbe  wieder- 
holen^ was  wir  fiberdcn  byzantinischen  Einiluss  sagten,  und  auch  hier  schlftgt 
die  Untersaehnng  6.8  den  einaig  möglichen  und  richtigen  Weg  ein.  Im 
letzten  Aufsatz  weist  G.  nach,  dass  der  ikonographische  Inhalt  der  Frei- 
V»erger  goldenen  Pforte,  über  diesen  Deutung  man  sich  viel  den  Kopf  zer- 
brochen hat,  einfach  dem  Dekorationsprogramm  entspricht,  welches  all- 
gemein bei  dem  Skulpturenschmuck  der  französischen  Marienkirchen  durch- 
geführt wurde,  wuraua  wir  wohl  scbliessen  können,  dass  nebst  literarischen 
Anregungen  aach  eine  Atelierfiberlieferang  bei  der  Wahl  der  Dantellungs- 
stofie  fOr  den  Skolptorenschmnek  der  grossen  Kathedralen  bestimmend  ein- 
gewirkt hat.  Welchen  Gewinn  dieser  Nachweis  bedeutet,  wird  jedem  klar 
sein,  der  sich  mit  den  ein^chlügigen  Fragen  beschäftigte.  StilistLseli  be- 
deutet die  Freiberger  Piorte  die  Fortsetzung  der  Entwicklung,  die  in  den 
ersten  zwei  Aufsätzen  festgestellt  wurde.  Auch  bei  ihrem  Urheber  lassen 
flieh  noch  dieselben  byzantinischen  und  französischen  Einflüsse  nachweisen, 
die  letsteren  jedoch  nnr  atis  zweiter  Hand,  ▼on  dem  Magdebnrger  Zentrum 
ausgehend  und  beide  in  einer  Weise  Ycrbnnden,  die  das  Werk  bereits  als 
»durchaus  deutsch*  erscheinen  lassen.  So  wird  in  den  gehaltvollen  Auf- 
sätzen Gs.  nicht  nur  in  völlig  exakter  Weise  alles  festgestellt,  was  dem 
engeren  Stoffe  semer  Untersuclumg  abgewonnen  werden  konnte,  sjondern  im 
Spiegel  dieser  Monographie  wird  uns  auch  eine  Euiwicivlung  gezeigt-,  deren 
Bedeatong  Ober  die  Grenzen  des  behandelten  Themas  hinausgeht  und  ans 
der  wir  in  ▼dkr  wissenschaftlicher  PlrVgnanz  die  »gesohichtUcheii  Wahr- 
heiten höheren  Ordnung*  d.  b.  die  oitwicklungsgeschichtlichen  Probleme 
und  Faktoren  kennen  lernen,  die  hei  einer  jeden  Untersuchung  dieser  Art 
in  Betracht  zu  ziehen  sind. 

Wien.  Max  Dvofik, 


Kuuötgeschiclitliche  Anfö^en. 

BdUatt  4er  „MtAeaniSM  i«8  hsttttts  MAY  31 1904 

far  üsterreichisclie  üeschiclit.storschung"r:  •  j.^,^^ 

Redigirt  ron  Fr»BZ  Wiekhof t  ^ 

Jahrgang  1904.  Nr.  2. 

 —  -  —  -  —  - .  —      —  -  ■   -  

InllAlt:  Zur  Ed'orschuug  mittelalterlicher  P^lfenbeinskuipturen.  Arbeiten  von 
Graeven,  VOge,  Haael off  (Adolph  Goldschmidt).  —  Hans  von 
der  Oal»«leiits,  Mittelalterliche  Plutik  in  Venedig  (Georg  Swar> 
Mmftki).  —  Jalin«  Leseing«  Waadteppielie  und  Decken  (Oeorg 

Swarzeneki)  —  Adolph  Ba  jersd or fers  Leben  und  Schriften  (Franz 
Wickboff).  —  Cornelius  Gurlitt,  Beiträge  zur  Bauwiseenschaft 
(Hcrmnnn  Egger).  -H.  Röttinger,  Hans  Weidita  der  Petrarcameisier 
(Friedrich  Dörnhötler). 


Zar  Erforschung  mittelalterlicher  Elfenbeinskalp- 
tnren.   Arbeiten  von  Graeven,  Yöge,  Haseloff. 

Seit  der  grüsaeren  zoBammenfueendeii  Arbttt  Bmüe  Holiniers  über 
lOfenbeiiisktii^tiifea  (B.  Molinier,  Histoire  gMrale  des  arte  «ppliqatee  ä 

r Industrie  I.  Lee  ivo&rea.  Paris  I89ß.  — -Vgl  aadi  die  Besprechung  dieses 
Baches  von  H.  Graeven  in  den  Göttingiscben  gelehrten  Anzeigen  ls;97, 
Nr.  5)  ist  mau  langsam  durch  kleinere  Einzelptiblikationen  in  der  Ord- 
nung und  IkiätimmuDg  mittelalterlicher  Elteabein^jkulpturen  fortgeschritten. 
Ks  ist  die;;  ein  Gebiet,  welches  vor  allem  in  der  vorgotischen  Zeit  eine 
grosee  Beachtung  verdient^  weil  ee  dorch  sein,  reiches  Katerial  geeignet 
ist,  die  Lücken  einigermaaeeii  auezoföllen,  die  der  Hangel  an  Monumental- 
werken  in  der  Geschichte  der  Skulptur  der  firSheren  Jahrhunderte  des 
Mittelalters  offen  lässt.  Die  Elfenbeinskulpturen  vermitteln  die  Kenntnis 
des  Stilgefühles  und  der  plastischen  Vorstellungen  der  Karolinger-  und 
Oitonenzeiti  sie  zeigeu  deutlich  die  Gegensätze  von  Orient  und  Abendland, 
und  da  gie  weder  l«eht  dem  Zehn  der  Zeit,  »och  ihrer  eigenen  Zer- 
brechliebkeit,  noeb  der  Sehmeblnst  der  MetaUgierigen  nun  Opfer  ftllen, 
so  hat  eine  sehr  <;!  <'^e  Zahl  die  Jahrhuüderte  überdauert  und  es  g^lt,'  an 
ihnen  ein  Bild  der  Entvrickluiig  und  der  verschiedenartigen  KunststrOmungen 
abzulesen. 

Aber  die  meisten  dies^^r  Stücke  schweben  in  der  Luft,  sie  sind  los- 
gelöst von  ihrer  ursprünglichen  liestimmung  als»  Buchdeckel  oder  Kasten- 
schmuck»  in  den  Vitainen  von  Museen  und  Kunstsammlungen.  Schon  mit 
ihren  Bflchem  sind  viele  umhergezogen,  dann  auf  andere  Handschriften  fiber- 

gegangen,  schliesslich,  von  ihnen  getrennt,  selbständig  weitergewandert; 
bestlnirnendf  Inschriften  '!ind  fast  nie  vorhanden,  und  so  bleibt  nichts 
übrig  ab  ihr  Stil,  rlem  wir  alles  entnehmen  sollen,  während  wir  umge- 
kehrt den  Stil  der  Epochen  gerade  erst  aus  diesen  KeUet^  bestimmen  wollen. 

Da  mit  dem  einzelnen  Stück  schwer  etwas  anzufangen  ist,  so  gilt  es 
Tor  allem,  grössere,  stilistisch  snsammenhttngende  Oroppen  susammeazu- 
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findm,  bei  denen  dann  durch  gleichartige  Ftovenieiiz  gewisae  Wahnchein- 
lichkeitagründe  eintreten,  oder  wenn  da»  Olüek  will,  auch  ein  einzelnes 

Stück  duieh  genauere  Süssere  Beziehungen  eine  ganze  Gruppe  festlegt.  Zu 
diesem  Zwecke  ist  eine  möglichst  umfangreiche  Publikation  allen  auch  in 
Frivataammluugen  befindlichen  Materials  eine  wesentliche  Vorbe<liugung. 

In  der  richtigen  Erkenntnis  dieses  Umstanden  hat  Uaus  Graeven  es 
schon  seit  einer  Beibe  von  Jahren  ontemommen,  Serien  von  Photographien 
herauszugeben  von  solchen  frfihehristlichen  und  mitteblterlichen  Elfenbein* 
werken  in  »ffentHchen  und  privaten  Sammlungen,  die  noch  nicht  in  Ein- 
zelphotographien  käuflich  sind  (Frühchristliche  und  mittelalterliche  Elten- 
beinwerke in  photographischer  Nachbildung  von  Hans  Graeven).  Die  erste 
Serie  enthält  englische  Sammlongen  (Liverpool,  Brit.  Mus^  South  Kensing- 
ton  Hns.,  Oiford),  die  zweite  italleniiclie  (Bologna,  Bresc»,  Gividnle, 
Florenz,  Mailaad,  Pdsaro,  Born).  Ein  kleines  beigefügtes  Textbuch  gibt 
von  den  einzelnen  Stücken  die  IfaSSe  und  kurze  Bemerkungen  über  den 
dargestellten  Gegenstand,  die  Provenienz  und  etwaige  Literatur,  also  rein 
sachliche,  objektive  Angaben,  in  der  zweiten  Serie  ist  dann  noch  die  An- 
sicht über  Zeit  und  Oii,  der  Entstehung  hinzugefügt.  In  knappester  und 
handlichster  Form  bietet  sich  hier  also  ein  reiches  Studienmaterial;  eine 
Photographie  ist  bei  diesen  Untefsncbnngen,  bei  denen  der  Stil  ausschlag- 
gebend ist,  ja  unendlich  wichtiger  als  eine  ausführliche  Beschrnbung,  und 
das  kleine  anspruchalose  Format  erleichtert  die  Benützung. 

Von  anderen  Publikationen,  die  der  Darbietung  des  Materials  ge- 
widmet sind,  muss  vor  allem  das  von  den  küuiglicbeu  Museen  zu  Berlin 
1902  herausgegebeue  Tuleiwerk  der  Elfenbein  werke  (Beschreibung  der 
Bildwerke  der  christlichen  EfKNdien.  2.  Auflage,  Die  Blfenbeinwerke) 
genannt  werden.  Es  ist  damit  ein  üntemehm«!  binnen,  welches  in 
grossen  Einzelkatalogen  den  Besitz  der  plastischen  Abteilung  reprodu» 
ziert  und  damit  die  Ausntitzung  für  v<^rirb'iohendL'  Studien  ausser- 
ordentlich erleichtert.  Gerade  bei  der  an  niiUelalterlichen  Eltenbeinskulp- 
turen so  sehr  reichen  und  mannigfaltigen  Berliner  Sammlang  ist  diese 
YerOffiBntliehong  doppelt  nützlich.  Die  von  der  Firm«  Albert  Friseh  in 
Berlin  ansgef&hrten  Lichtdrucke  haben  einen  angendimen,  d«n  Elfenbein 
sich  nähernden  Fkrbenton,  sind  aber  nicht  durchweg  so  klar  und  scharf 
ausgefallen,  wie  dies  nach  den  sehr  guten  photographischen  Aufnahmen  zu 
erwarten  war.  Das  ganz  kurz  gebiiltfne  Verzeichnis  bildet  nur  »MTipn  Aus- 
zug aus  dem  zwei  Jahre  vorher  er.sclueneueu  Katalog  der  Elfeubemwtrke 
des  Museums  von  Wilhelm  Vöge.  Dieser  geht  über  die  Textbeigaben 
Oraevens  in  Inhalt  und  Ausdehnung  hinaus.  Im  Anschluss  an  einzelne 
Stücke  werden  grossere  Qmppen  susammengesteUt  und  auf  ihre  Verbindung 
mit  anderen  Gruppen  hingedeutet,  IHe  festere  Bestimmung  und  Ein- 
gliederung vieler  Stücke  ist  neu  und  mit  grosser  Kenntnis  des  Materials 
getroffen. 

Zu  beanstanden  ist  in  dem  Katalog  die  Verschwendung,  die  mit  der 
Beseicbnnng  »Buchdeckel*  für  Elfenbeinplatten  getrieben  wird.  Unter  den 
byzantinischen  sind  14  so  benannt.  Abgesehen  von  Nr.  16,  wo  der  Stifter 
unter  dem  Crucißx  ein  Buch  prisentirt,  su  dem  das  Belief  selbst  offenbar 
den  Deckel  geschmückt  hat.  möchte  man  von  keiner  Platte  fest  behaui>ton, 
dass  sie  einen  Buchdeckel  bildete,  und  gerade  jene  eine  Platte  weicht  sti- 
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littisob  Ton  d«n  üblichen  bywatinitolieii  Stil  betrieliUieb  und  8toht 
überhaupt  th  abDonnfle  beagnie  fibr  eidi  allein  da.  Sind  die  .Beliefii 
aacb  später  im  Abendland  nun  Sohmuck  yon  Handschriften  yerwandt,  st 

waren  sin  (\och  in  ihrer  ursprünglichen  Fassung  Bestandteile  von  Trip- 
tychen.  wie  Nr.  11,  18,  21,  22  etc.  und  bei  denjenigen,  die  aus  einem 
derartigen  Zusanamenbang  nicht  genommen  scheinen,  ist  die  Zugehörigkeit 
zu  Kästen,  Antependien  oder  sonstigem  Altarschmuck  (wie  bei  Nr.  9  und 
lO)  snnKdist  zu  erwägen,  wfthrend  mit  ESfenbeinTeUef«  ▼erseboie  byzaa- 
tiniscbe  Handschriftendedcd  gar  nicht  bekannt  nnd.  Die  Torläufige  Be- 
«eichnnnff  des  Objektes  wäre  daher  besser  allgemeiner  mit  »Platte*  ge- 
geben, wie  Molinier  in  seinem  Katalog  der  Louvre-KlfenUeine  »plaque*  (aller- 
dings zuweilen  auch  unberechtigt  »plaque  de  reluire*)  und  Dalton  in  dem 
der  frühchriötlichen  Altertümer  deü  Britischen  Museums  »panel*  anwendet, 
denn  auch  bei  den  abendUndieebm  BeHeft  tritt  leiebt  eine  Unrichtig- 
keit anf,  wenn  es  sieb  wie  bei  Kr.  39  nnprOnglich  nicht  nm  einen  Bue£- 
deckel,  eondern  nm  ein  Sehreibdiptycbon  handelt,  das  spHier  zersdinitten 
wnrde. 

Die  jüngste  derartige  Elienbeinpublikation  in  Katalogforni  ist  die  der 
vatikanischen  Bibliothek  (CoUezioni  Artistiche  etc.  dei  Pala^zi  Pontifici. 
Toi.  I.  Gli  aTOri  della  bibliotheea  Yaticana  von  Rod.  Kanzler.  Born  190S). 
Für  die  Antike  ist  diese  Sammlnng  wohl  noeh  ergiebiger  als  für  das 
Mittelalter.  Aber  aneh  fär  das  letztere  bietet  sie  ausser  der  V>ekanaten 
prächtigen,  grossen  Lorscher  Platte  ^nige  Stücke  aus  der  Zeit  künstleri- 
schen Tiefstandes  in  Italien,  die  we-j-^^n  ihrer  Seltenheit  wenigstens  histo- 
risch von  l^edeuiung  sind,  wie  das  biauer  erst  durch  Venturi  im  2.P>and 
seiner  Storia  deU'Arte  Italiana)  photographis«  h  abgebildete  Diptychon  von 
•Bambona  und  die  nur  dureh  eine  alte  Simelll'sebe  Photographie  reprodu^ 
zierte  MaiestM  Bomini  mit  ChemUai  nnd  Seraphim,  die  den  Bestnidteil 
eines  grossen  Buchdeckels  bildete,  dessen  zun:eborige  Stücke  in  andern 
Museen  verstreut  sind.  Von  derartigen,  die  Werke  ( itii  i  rlnendcn  Angaben 
bringt  der  Text  allerdings  gar  nichts,  sondern  er  gibt  nur  die  notdürftig- 
sten Angaben  über  Gegenstand,  Zeit  und  Grössenmasse,  die  jedoch  auch 
teilweise  noch  einer  Korrektur  bedürfen,  so  stellt  die  Platte  Kr.  9  TsfLTI 
2,  niobt  die  Transfigoration  dar,  sondern  die  Szene,  wie  Christas  denFnuna 
am  Grabe  erscheint,  allerdings  in  der  selteneren  Form,  dasa  sie  za  zweien 
an  seiner  Seite  knien,  femer  gehören  Taf.  III  .3,  und  VIl,  dem  11.  bis 
12.  und  nicht  dem  6.  bis  7.  Jahrhundert  an,  und  bei  dem  byz.  Tript. 
Taf.  VIT  —  VTII,  sind  Breiten-  und  Höheuma.sse  vertauscht.  Unter  allen 
L'mötäDdeu  iät  es  sehr  dankenswert,  dass  die  schwer  zugänglichen  Stücke 
anf  diese  Weise  dem  Stodiom  nnterbrntet  weiden.  Die  Tafdn  sind  in 
einem  ähnlich«!  Ton  gedmekt»  wie  die  der  Berliner  Publikation,  aber 
heller,  und  wirken  daher  etwas  schwächlich  und  flau. 

Neben  solche  Material-  und  KatalogpaV>likationcn  treten  die  Ein/el- 
Untersuchungen.  Auch  auf  diesem  Gebiet  hat  Graeven  in  den  letzten 
Jahren  eine  ganze  Keihe  eingehender  und  ausgezeichneter  Arbeiten  ver- 
dffmtlicht,  die  neh  bauptsicbUdi  auf  byzantinische  nnd  orientalische  Blfen* 
b«narbeiten  erstrecken  und  besonders  auch  die  gegenetllndliehe  firklSrnng 
vider  Reliefs  wesentUoh  gefördert  haben.  ?or  allem  sind  es  die  bysan« 
tinischoi  Kfttiten,  denen  er  seine  Aufmerksamkeit  gewidmet  hat. 
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(Antike  Vorlagen  bysan^aniaeher  Bl&nbelnretiefii  im  Jabrb.  der  Icftnigl. 

preass.  Eunstsamml.  Bd.  XVIII,  1897.  —  Elu  Beliqnienlcftstcbeu  aus  Pirano 
im  Jahrb.  d.  kansthist.  Samml.  d.  Allerh.  Kaiserhauses,  Bd.  XX,  1899. — 
Adamo  ed  Eva  sui  cofanetti  d' avorio  bizantini  im  T/Arte,  R<1.  II,  1899. 
— -  Ty|>eii  d^r  Wiener  Genesis  auf  byzantiniMjhen  Kilenbeireliefs  im  Jahrb. 
der  kuuäthiät.  Sammi  d.  Allerb.  Kmäeriiauäieb,  Bd.  XXI,  19U0.  —  Mittel, 
alterliebe  Naebbildungen  des  Lysippiscboi  HenkleakoloMMS  in  Bonner  Jahr- 
bücher, Heft  ](»8|9.  8.  263.) 

Sie  rind  uns  in  riemlicb  grosser  Zahl  vollständig  oder  in  Fragmenten 
erhalten  und  das  Interesse,  das  an  ihnen  haftet,  geht  weit  über  das  kunst- 
gewerbliche hinaus.  Was  dieses  Interess««  ausmacht,  hat  Graeven  in  muster- 
hafter Weise  durch  Einzelnntersuchungen  klarzulegen  verstanden,  wobei 
ihm  seine  Kenntnis  der  antiken  Kunst  sehr  glücklich  za  statten  kam. 

Zanftcbst  konxentrirt  sieb  bei  seinen  Y^leicbungen  die  Wahrschein- 
licbkeit  zur  Gewissbeity  dass  diese  Kästen  byzantiuisch  sind,  nicht  vene- 
zianisch, wie  analoge  Erscheinungen  in  Venedig  Bobert  v.  Schneider  ver- 
muten Hessen  fSerta  Hart-lionn,  Wien  ISOfi.  pag.  279  tf.),  und  dass  sie 
dem  9.  und  den  foigendeü  Jahrhunderten  augehören  und  nicht  dem  4.. 
dem  hauptsächlich  Venturi  sie  zuweisen  wollte.  Er  sucht  ieruer  die  an- 
tiken OriginaldarstdlnngWI  aaf,  die  man  kopierte,  dieSieuMides  Iphigenie- 
Ophm,  des  Bellerophon,  die  Heraklestaten,  Centan^,  Eroten,  Baoohanttn- 
nen,  und  bei  der  enkten  Zergliederung  dieser  Gegenstände  «ithüllt  sich 
der  Prozess,  in  ')f^m  man  die  alten  Vorbilder  sorbierte.  Ohne  jedes  Ver- 
^^tändnis  der  benutzten  Quellen  mischt,  koml  mut  und  variirt  man  die  ein- 
zelnen. Gestalten  und  Gruppen,  die  verschiedensten  antiken  Objekte  werden 
ni  sdteinbar  sasanmenbängendeo  Ssenen  ▼enlnigt  Ss  ist  nnr  die  Frande 
an  bewegter  LebensSosserang,  die  ihre  Nabrong  in  der  alten  Sonst  findet 

Und  mit  dem  Profanen  mischt  sich  das  Religiös-chrbtliobe.  Man 
schupft  aus  den  frühchristlichen  Miniaturliaudscbriften.  Graeven  bat  dies 
besonderä  un  Szenen  aus  der  Geschichte  Josefs  und  Josuas  nachgewiesen. 
Diese  Entnahmen  wirken  in  der  Werkstatt  dann  wieder  auf  die  Modih- 
zirung  antiker  Stoffe.  Profane  und  religiöse  Darstellungen  repräsentiren 
einen  gemeinsamen  Stil,  der  nnter  dem  starken  Einfloss  der  antiken  Kunst 
steht,  und  bilden  in  ihrer  Gesamtheit  eine  bewegte,  malensche  nnd  retro- 
spektive Richtung  in  der  byzantinischen  Kunst,  die  der  mehr  schematischen, 
hierarchischen,  die  sich  ebenfalls  in  Skulpturen  des  1 0.  Jahrhunderts  zeigt, 
gegenübersteht  nud  erst  allmälig  diese  aufnimmt. 

Zugleich  lüiirl  aber  die  Vergleichung  mit  den  wenigen  erhaltenen 
altobristlichen  OodicN»,  wie  der  Wiener  Genesis  and  der  JosuaroUe  sn.  dem 
Sefaluss,  dass  diese  letzteren  feste  BUdenedaktionen  reprisentiien.  Das 
Gesunde  der  Graeven'schen  Arbeiten  liegt  darin,  dass  sie  aus  der  exakten 
Untersuchung  des  Ein/elfallt  s  sich  entwickeln. 

Eingeschaltet  muss  hier  werden,  dass  eine  der  von  Gr.  behandelten 
religiösen  Platten  des  retrospektiven  Stiles  im  Brit  Museum  kürzlich  durch 
£.  Y.  Dobscbütz  die,  wie  mir  scheint,  richtigere  Deutung  der  Toteuerwediung 
durch  den  Fkopbeten  Biecbiel  erhalten  bat  (Bepertorimn  f.  Kunstwisaen- 
schaft  XXVI,  1903,  S.  382). 

Nel)en  den  byzantinischen  Kästen  sind  es  die  mit  Elfenbeinplatten 
g^hmückteu  Thronsessel  oder  BiscbofiBstühle  gewesen,  die  eine  Anziebong 
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vat  Graeren  aoBgefibt  bäben.  Bekannt  ist  ja  nur  die  Kathedn  toh  Ba- 
▼enna  (abgesehen  von  St  Peters  Stahl),  Or.  aber  lägst  noch  mehrere  an- 
dere hinter  den  Kulissen  sich  bemerkbar  machen.  Zunächst  eine  Katbedra 
des  hl,  Markus,  die  sich  früher,  mit  Elfenbeinplatten  bekleidet,  in  Grado 
befunden  hat  (Römische  Quartalschrift,  Bd.  XIII,  189'i.  S.  109  ff.).  Zwei- 
felloss  ist  die  von  Gr.  zuerst  klargelegte  Deutung  von  lüuf  in  Mailand  be- 
findlichen Tafeln  als  Harkoslegende,  sicher  auch  die  stilistische  Zugehörig- 
keit  anderer  bnanffexogenev  Tafeln,  endltdi  ist  anoh  Format  nnd  Band- 
gestaltung den  Platten  des  Stahles  von  Ravenna  ähnlich^  es  bleibt  aber 
bei  der  Wahrscheinlichkeit,  denn  es  fehlt  die  sichernde  Knüpfung  zwischen 
Mailand  und  Grado.  Als  Quelle  dieser  Reliefs  aber  wird  mit  Recht  Ägypten 
bestimmt.  Wicht i<r  ist  diese  Gnippe  zur  Beurteilung  der  offenbar  jünp'ereu 
Antepeudium.spiutteu  von  Salerno.  Sollten  auch  diese  vielleiclit  ursprüuglich 
7m  YerUeidong  eines  Stahles  gedient  haben? 

Und  weit^  Tenmitet  Graeven  einen  Stahl  in  der  Art  des  ravennad- 
sehen,  der  einst  in  St.  Maximin  bei  Trier  gestanden  haben  mag  (Bonner 
Jahrbücher.  Heft  105).  Nur  eine  einzige  Platte  zeugt  von  verschwundener 
Pracht,  auch  diese  schon  zerbrochen  und  unvollständig,  wurde  von  (Jr.  als 
Fragment  der  Begegnungsszeue  von  Abraham  und  Meichisedech  erkannt. 
Als  demselben  Stil  der  ravemiatlsolien  Kathedra  yenrandt  stellt  Gr.  noch 
eine  Beihe  von  Diptychen  aasamment  die  aas  der  Trierer  Gegend  stammen 
und  die  fiir  die  Existenz  eines  vorbildlichen  Stuhls  eintreten  müssen.  Diese 
Diptychen  sind  nun  zwar  sehr  roh,  aber  trotzdem  scheinen  sie  mir  keine 
einheimische  nachahmende  Arbeit,  sondern  dersell»en  orientalischen  Quelle 
entstammeud,  wie  das  Abrahamrelief.  Und  kiniute  dies  nicht  von  einem 
Kasten  stammen?  Worum  für  ein  Relief  gleich  ein  ganzer  Stuhl?  Kom- 
men alle  diese  Stttcke  aas  Ägypten?  Die  Verwandtschaft  mit  einer  Menas^ 
pjsis  sprtche  dafftr,  andrerseits  hat  Stnqrgowski  die  nahestehenden  raten- 
natischoL  Bdiefs  nach  Antiocbia  versetzen  wollen. 

Von  der  gegenstUndliohen  Betrachtung  geht  Graeven  auch  bei  der 
Behandlung  der  Lorseber  Eifenbeinplatte  im  Kensington-Museum  aus  (By- 
zantiniäche  Zeitschrift,  Bd.  1900),  die  er  mit  Recht  als  abendlftndische 
Kopie  eines  Originals  ans  oltbynuitimsdier  Zeit  ansieht;  dass  diese  Kopie 
aber  erst  am  Bnde  des  10.  Jtüurhanderta  gefertigt  sein  soll,  scheint  mir 
dnreh  die  herangegtogene  Chrooiknotiz  nicht  ncher  bewiesen.  Auch  über 
die  Gestalten  auf  dem  unteren  Stn-ifen  der  grossen  5teiligen  Reiterplatte, 
die  aus  der  Barberinisammlung  in  den  Louvre  gekommen,  giV't  (Jraevfn 
interessante  Aufklärung,  indem  er  durch  klaren  Beweis  sie  als  Inder  hin- 
stellt (Jahrb.  d.  kaiserl  deutschen  Arcbüolog.  Inst.  Bd. XV,  1900,  S.  195). 
Strsygowski,  der  dasselbe  Belief  kürzlich  behandelt  hat  (Hellenistische  nnd 
koptische  Kunst  in  Alezandria,  1902,  S.  28)  und  es  als  Darstellung  »Kon- 
stantins als  Glaubenshelden*  bezeichnet,  hätte  sich  dort  eigentlich  mit 
dieser  Deutung,  die  er  gar  nicht  erwithnt.  abfinden  müssen. 

Strzygowskis  Zuweisung  der  Kelieta  der  Aachener  Kanzel  nach  Ägypten 
wird  in  diesen  Blättern  uocli  besprochen  werden,  ebenso  wie  sein  » Klein- 
asien ein  Keoland  der  Konstgeschichte«,  wo  er  ebenfalls  S.  198  anf  die 
Elfenbeinplastik  an  sprechen  kommt.  Doch  mass  hier  b^  Berücksichtigong 
einer  Abhandlung  Arthur  Ilaseloffs  im  Jahrbach  der  kgl  preoss.  Konst- 
sammlangeiif  1903,  Bd.  XXIV  8.  47  wenigstens  die  Abweisnng  Ton  Seiten 
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StnygowBkifl  herangezogen  werden.    Man  kann  äob  nicht  dem  Eiadrncke 

entuehen,  cIms  die  Vorliebe  fiir  den  Orient  ihn  ungerecht  macht  g^a 
Rom,  denn  er  stöast  das  von  Hftseloff  gewonneiie  Beaoltat  ohne  Ämnrmg 
triftiger  r>rün<lp  uro. 

Uaseloff  Hetzt  ein  vom  Berliner  Museum  erworbenes  Relief  in  üezieh- 
ung  za  rOmiacheii  Profandiptjchen  und  zu  einer  Gknppe  altchriflüicher 
Beüefei  deren  Huiptvertreter  die  groeeen  Steiligen  FliUen  des  HeilSnder 
Domschatne  mnd.  Die  Stilvergleichung  scheint  mir  vollständig  gelangen.. 
Strzygowski  i;:^onrt  nun  gftnzlich  die  geradezu  schlagende  stilistische  Über- 
einatimmung  des  grossen  Mailänder  Diptychons,  das  er  für  Kleina^ten  retten 
will,  mit  den  römischen  Diptychen  des  Basilius  (480)  und  des  Boethius 
(487)  und  vergleicht  statt  dessen  den  Täufer  dee  fiediner  Elfenbeins  und 
eine  Figur  des  Ideinesiaüsibhen  Betnurdiefs«  die  auch  gar  nieht«  getaMtnsain 
zu  haben  scheinen,  als  dass  beide  meh  vorbeugen,  denn  auch  die  Art  dar 
Stellung  ist  an  sich  eine  ganz  verschiedene.  Nur  dann  kann  man  die 
sogen.  Mailänder  Gruppe  als  kleinasiatisch  bin<trlIpTi.  v.enn  man  auch  die 
römischen  Profandiptychen  durch  Orientalen  gearbeilyt  sein  lässt. 

Mau  äieiit,  da-ss  die  Forschung  der  letzten  Jahre  »ich  haupttiäehlich 
auf  die  altehristliehen,  bj^^antinisehen  und  orientaliaeben  Elfmbeine  kon- 
ientrirt  bat.  Über  die  abendUindisehen  Werke  von  der  KaroUngeiieit  an 
ist  wenig  speaell  auf  die  Elfenbeinakiüptur  bezügliches  gearbeitet  Vöge 
hat,  abgesehen  von  den  Bemerkungen  im  Berliner  Katalog  einen  ,  deutschen 
Schnitzer  des  10.  Jahrhunderts*  behandelt  (Jahrb.  d.  kgl.  preuss.  Kunst- 
saounl.  Bd.  XX,  1899  S.  117)-  Ks  tritt  hier  der  interessante  Fall  ein,  dass 
man  eine  Indiiidnaiitat  ans  mehreren  Stftoken  heraoakennen  kann,  dnen  N»* 
taralisten  ganz  ansgeaproehener  Biebtnng,  nnd  Tü^e  verstoht  ea  meisterhaft, 
den  Cbaraktw  an  schildern.  Auch  ist  es  günstig,  dass  ein  Stück  der  Reihe 
sieh  noch  an  ursprünglicher  Stelle,  auf  dem  ftir  Otto  II.  gearbeiteten  Buch- 
deckel eines  Echternaeher  Evangeliars  befindet  und  dadurch  zeitlich  und 
örtlich  bestimmt  werden  kann.  Im  Ganzen  ist  bei  der  Elfenbeinforschung 
dieser  Zusammenhang  von  Deckel  und  üandachrift  selbst  noch  nicht  ge- 
nügend ausgenfttst  worden.  Ist  die  Deckelplatte  aneh  oft  ursprünglich 
nicht  zur  Handschrift  gehörig,  so  kommt  es  doch  daneben  auch  vor, 
dass  beide  zugleich  und  an  gleicher  Stelle  gefertigt  sind.  Daraufhin 
müssten  dip  noch  als  Buchdeckel  dienenden  Elfenbeine  alle  erstmrtl  nnter- 
saeht  wei  l'Mi.  es  ist  nur  niclit  immer  leicht,  die  Vergleichungajiuukte  zwi- 
schen Miniatur  uud  iiclici  zu  linden.  Bei  den  Handschriften  der  Adagruppe 
hat  snerst  Yfige  auf  eine  gleichartige  Blfenbeingruppe  hingewieeen,  auch 
bei  den  Beimeer  Handschriften  dea  9.  Jahrhnnderta  irt  der  Zosanunenhang 
mit  bestimmten  Reliefs  schon  länger  aufgedeckt  (Swarzenski  i.  Jahrb.  d. 
k^.  preuss.  Kuu^t'^araml.  Bd.  XXIII  S.  81).  So  kommt  in\ch  m  die 
Elfenbeinskulpturen  des  9.  bis  11.  Jahrhunderts  allmflhlich  mehr  und  mehr 
Ordnung,  bis  zur  endgültigen  Aufteilung  aber  ist  noch  ein  weiter  Weg. 

Adolph  Goldschmidi 
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Hans  Toa  der  Gabelentz,  Mittelalterliche  Plastik  in 
Yenedig.  Yl  und  274  Seiten.  Hit  13  ganiseitigen  Abbildungen  nnd 
30  Teztülnstrationen  in  Auioijpie.  Leipzig.  K.  W.  Hieisemann  1903. 

Es  gibt  Bücher,  die  man  bewundert,  weil  in  ihnen  ein  trockener,  oder 
Stuff  durch  eine  geistreiche  Dantellung  Leben  und  latereäse  gewoimeu  hat ; 
'  da8  neue  Bocli  G.*s  erregt  eis  StsuMO,  well  es  mlleiekt  Icein  sweites  konst- 
gesehiehtliebes  Bneb  gibt,  in  dem  ein  merkwardigesy  vielgestaltiges,  be- 
ziehungarnclieB  MsAerial  in  so  absiobtUoh  „trockener*'  Weise  besrbeitet  wtQ(dei 
in  dem  so  konsequent,  wie  hier,  allem  reizvollen,  leicht  ansprechenden, 
der  eiiTentlirhen  DarstellunEj  aus  dem  We(?e  gegangen  ist.  Und  zwar  ganz 
}i(  wiis-t,  111  (  iit  cliiedöii  lutjtiiodi scher  A^Mcht,  Es  macht  nun  gewiss  dem 
(iescbmack  und  dem  wissenschaftlichen  Ernste  des  Verf's.  alle  Ehre,  dass 
er  dem  Leser  die  breitgetrefcenen  Afiesoowshrbwten  nnd  ^  Dummheiten 
erspsrti  die  nntnr  d«n  Deckmantel  btttierer  Gesiehtsinmkle  so  oft  einen 
Mangel  an  Sachkenntnis  verbergen,  dass  man  verschont  bleibt  von  aller 
Stimmunfrsmocherei  —  das  will  bei  einem  kunstgeschichtlichen 
Bache,  in  dem  S.  Marco  im  Mittelpunkt  steht,  schon  %Tns  beisseu!  —  über- 
haupt, dass  das  Buuh  sich  durchaus  an  ein  Publikum  wendet,  dem  es  an 
emster,  sachlicher  Vertiefdng  gelegen  ist  Das  sollte  zunächst  nun  Lobe 
des  Boebes  gesagt  sein.  Und  doch,  —  man  branoht  kein  BaskinsehwKrmer 
an  sein  und  wird  doch  das  Bnch  nnr  unbefinedigt  lesen.  Dies  ist  an 
bedauern ;  denn  Verf.  zeigt  sicb  durchgängig  im  Besitz  einer  hervorragenden 
Denkmalerkenatnis  nnd  einer  guten  Schulung  des  Auges,  und  die^  /eii  hnt-t 
das  Buch  vor  den  bisherigen  Arbeiten  über  italienische  Plastik  des  iruheren 
Mittelalters  aus.  Der  Fehler  liegt  in  der  unglücklichen  Anlage:  die  Dis- 
position des  ganzen  ist  so  gettoffeni  dass  eine  höhere  Systematik  in  der 
Daistellniig  gar  nieht  an  etteiehenwar.  Das  Deskriptive  nnd  Ikonographiache 
flberwiegt  und  sa  einer  Dantdlnng  der  feineren  stilistischen  Entwicklungs- 
stufen und  Zusammenhänge  ist  nur  selten  ein  Anlauf  genommen.  Sn  gleicht 
schliesslich  das  Ganse  mehr  einem  Kataloge,  als  einer  geschichtlichen  Dar- 
stellung. 

i>äs  erste,  uiuiangreichste  Kapitel  ist  den  Ciboriumssäuleu  von  S.  Marco 
gewidmet.  Yor  aDem  dmeh  die  sehr  umsichtige  and  eingehende  ikono- 
graphieehe  Yerglmdhnng  der  esuelnefL  Szenen  gelangt  Yerf.  zn  dem  Bemütat, 

dass  diese  Arbeiten  der  altchristlichen  Kunst  des  Orients  zuzuweisen  sind, 
»wohl  dem  '.,  spätestens  dem  beginnenden  6.  Jahrhunfirrtc.  Die  Gründe, 
die  bierfür  vorgebracht  sind,  können  nach  unserer  jetzigen  Denkmäler- 
Kenntnis  als  über/.eugeud  angesehen  werden,  und  keine  der  abweichenden, 
älteren  Ansichten  ist  in  ähnlicher  Weise  zu  stützen.  Ganz  sicher  auch, 
daaa  die  Bestimmung  des  vorderen  Sftoleupaars  (wenigstens  snnlhemd) 
fOr  die  hinteren  Sinlen  gilt,  die  früher  gerne  als  venezianische  Ar- 
beiten  des  eigentlichen  Mittelalters  angesehen  wurden.  »Den  weiten  Ab- 
stund, der  in  ki)n«ilf»ri''ch6r  Hinsieht  zwischen  beiden  Sllulenpaaren  >»esteht< 
setzt  Verf.  mit  llecht  »mehr  auf  Kosten  des  Künstlers,  als  des  Zeitunter- 
schiedes c.  Eine  genauere  stilistische  Analjse  wäre  hier  treilick  erwünscht; 
denn  man  findet  für  das  stilistische  nnr  dne  allgemeine  Charakteristik, 
aber  keine  Yeiglsiehnng  mit  bestimmten  Denkmllem,  wie  sie  Yerf.  f9x 
das  Ikonographkehe  bi^et  Man  bitte  dies  um  so  eher  erwartet,  da  in  Ve- 
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nedig-aelbBt  sich  Terwandte  Stücke  finden:  die  Betief«  am  ArehitFav  des 

linken  Westportals.  Diese  sind  nicht  nnr,  wie  es  auch  dem  Verf.  acheiiit, 
Arbeiten  »einer  den  Tuliernakelsäulen  verw'andten  Richtung«,  sondern  ge- 
hören ganz  entächieiloD  demselben  Atelier  an  und  bildeten  ursprünglich 
wohl  ein  zusammengebörigea  Ganzes.  £s  ist  wunderlich,  dass  diese  Skulp- 
turen nur  anmerknugsweise  envihnt  werden,  wlhieod  den  Sttulm  ein 
ganses  ^pitel  gewidmet  ist.  Methodiseh  wire  es  dooh  das  Gegebene  ge- 
wesen, nach  Festätellung  der  altchristlich-orientalisdieii  Entatetinng  der 
Tabemakelsäulen,  in  diesem  Kapitel  alles  das  zusammen/ustellen.  was  der 
venezianische  DenkmSlevbestand  bierfür  bietet.  Aber  den  wichtigsten  Fund 
hiertür  bringt  Verf.  erst  in  einem  späteren  Kapitel,  wo  inmitten  byzan- 
tinischer und  byzantiniftirender  Arbeiten  das  hohen  Mittelalters  zm  gröästeu 
Überrascfaung  des  Lesers  jenes  merkwürdige,  singnlSre  BeUef  mit  der  Geburt 
Christi  besprochen  wird,  das  sich  in  8.  Giovanni  Elemosinario  befindet  und 
dessen  Analogien  mit  dem  Stil  der  Wiener  Cenesis  betont  werden.  —  Für 
die  ikonogi-aphische  UnteräueViung  der  Tabernakelsiiulen  Hütt«  bei  einigen 
Szenen  das  in  Sino])e  entdeckte  Evangelienfra^^ent  der  Biblioth^ue  Na- 
tionale herangezogen  werden  können,  —  ein  Hinweis  auf  die  Bichtigkeii  der 
oben  angegebenm  Bestammung  in  lokalw  und  seitlicher  Beziehmig.  Es 
scbeint  mir  wahrseheinlicb,  dass  dne  der  berühmtesten  Arbeiten  altehrist- 
lieber  Kleinplastik  den  Tabemakelsftulen  stilverwandt  ist:  die  Elfenbein- 
pyxis  mit  dem  lehrenden  Christus,  den  Aposteln  und  dem  Opfer  Abrahams 
in  Berlin. 

In  das  dunkelsttj  Kapitel  der  italienischen  Kunstgeschichte  führt  der 
folgende  Abschnitt,  der  der  ornamentalen  Plastik  der  iweiten  Hälfte  des 
ersten  Jahrtausends  gewidmet  ist  Da  werden  snnSchst  einige  Beliefplatton 

snsammongestellt,  für  die  die  Flachheit  des  Beliefs,  eine  sehr  l>escheidene 
Ornamentik  und  die  sehr  durchsichtige,  motivenarme  Symbolik  (Kreuz, 
Monogi-amm,  Lenehter  etc.)  charakteristisch  ist.  Auf  die  verwandten  Ar- 
Vwi-iteu.  die  sieh  in  Italien  auf  ]u<m  und  Bavenna  beschränken,  wird  hin- 
gewie:ieu.  aul  Grund  der  Form  von  Monogramm  und  Kreuz  dai*  (i.  Jahr- 
hundert als  Entstehungs^eit  wahrseheinlich  gemacht  und  als  Enstehungs* 
ort  das  weitere  Bersich  der  frfihbysantinisobai  Kunst  naciigewieBen.  Dran, 
obwohl  der  italische  Boden  so  viel  besser  durchforscht  ist,  als  der  bysan- 
tinische,  finden  sich  doch  schon  irt/t  weit  zahlreichere  Analogien  und 
Parallelen  für  diesen  Stil  in  der  Kunst  des  Ostens.  So  können  den  heran- 
gezogenen Beispielen  aus  Kon^itantinopel,  Saloniki  etc.  jetzt,  nach  dem  Er- 
scfaeinen  von  0.  WnUTs  sotgfilltiger  Arbeit  über  Meami,  noch  Arbeiten  in 
der  KoimesiskiTehe  daselbst  hinzugefilgt  werden.  Von  grosserem,  proble- 
matischen Interesse  sind  die  Arbeiten,  die  als  Zeugen  des  i.  W.  im  8.  Jahr- 
hundert sich  vollziehenden  Umschwunges  in  der  italienisthen  Ornamentik 
zahlreich  in  Venedig  vorkommen.  Es  sind  die  bekannten  ArV)eiteu,  in 
denen  eine  naivere  Betrachtung  Ery-euguisse  einer  germuuisch-laiigobÄrdi- 
scheu  Kunst  sah  —  charakterisirt  dui'ch  das  Zurücktreten  des  Symbolischen 
wie  des  Erztiilend- Stofflichen,  durch  das  Ausscheiden  pflanzlidier  HotlTe, 
durch  die  Vorliebe  für  Tiere  u.  s.  w.  Es  sind  die  Arbeiten  des  Stils,  in  dem 
die  Umbildung  der  antiken  Ornamentik  zum  Fluchenstil  bis  in  die  letzten 
Konsequenzen  vollzogen  ist.  —  schon  ftusserlich  meist  erkennbar  durch  das 
Fiechtwerk,  dessen  Ausbildung  aber  weniger  eine  Ursache,  als  eine  Kon- 
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seqnenz  dieMS  Stils  ist.  Mit  Bntschiedenlieit  wendet  sich  Yerf.  gegen  die 
Theorie       »BarbaieiikmMt*  and  legt  das  Hsnptgowielit  auf  d«i  orgsiu« 

sehen,  eDtwicklungsgoscbichtlicliNi  Zusammenhang,  in  dem  eigentlich  alle 
Motive  dieses  Dekonitionsstiles  mit  der  späten  Antike  stehen.  Dagegen 
wird  ein  weitgehender  EinÜuss  der  frühbyzantinischen  Kunst  auf  die  Ent- 
wicklung dieses  Stiles  angenommen  und  zugleich  die  Möglichkeit  zugegeben, 
das9  »die  Vermischung  des  germanischen  mit  dem  romanischen  Volksele* 
ment*,  mit  der  diesem  gaoam  Prosess  su  Ghrande  liegenden  QeschmsckS'- 
Yeraademng  susflmmen  hängen  mag.  Letzteres  wird  sieh  nie  beweisen 
lassen,  und  da  wir  (nnabbflngig  von  Italien  oder  gar  dem  Korden)  die 
gleiche  Entwicklung  auch  in  den  Kunstprovinzen  finden,  wo  niemals  eine 
derartige  Vermischung  atattfand,  liegt  kaum  eine  Veranlassung  vor,  hierauf 
Gewicht  zu  legen.  Was  den  Einfluss  der  frühbyzantinischen  Kunst  auf 
diesen  Stil  hetrifll,  so  ist  fUr  viele  MotiTe  dieser  Einflass  als  bewiesen 
anxnsehen.  Dodi  wttre  es  erwünscht  gewesen,  das  znsannnensnfiissNi,  was 
nnn  als  spezitisch  italienisch  anxnsehen  ist.  Im  einzelnen  ist  das  Kapitel 
wertroll  durch  die  sorp-tültige.  von  Skizzen  begleitete,  katalogartige  Zu- 
sammenstellung und  Ordnung  der  Motive  und  das  grnsse  Vergleichs- 
material, das  herangezogen  ist.  Besonders  die  dalmatischen  und  istrischen 
Denkmftler  haben  hier  eine  grosse  Ausbeute  geliefert,  und  interessante 
ZnsammenhSnge  dieses  »adriatischen«  Kreises  mit  dem  römischen  Gebiete 
kommen  dabei  zur  Sprache.  Beiläufig  sei  bemerkt^  dass  auch  in  dem 
einzigen  Landesteil  Italiens,  in  dem  bisher  die  Spuren  dieses  Stiles  fehlten, 
in  Toskana  (Florenz,  Pisa,  LuccaV  derartige  noch  unbeachtete  Deukmöler 
nachweisbar  sind,  die  für  manche  Moiive  heranzuziehen  wilren.  Es  hilngt 
mit  der  ho  gar  nicht  auf  daä  organische  bedachten  Darstellungsweise  zu- 
sammen, dass  in  diesem  Kapitel  kaum  sin  Wort  fiher  die  Dekoration  der 
lApitelle  gesagt  ist*  die  — *  doreh  die  Möglichkeit  ihrer  Yerioiüpfting  mit 
den  Baunotisen  —  eigentlich  bei  allen  derartigen  Utttersnchnngen  den 
besten  Aus'gangspunkt  bieten. 

Wenig  erfreulich  ist  das  folgende  Kapitel,  das  ■  in  Fortsetzung  des 
vorigen  die  dekorative  i  ia^uk  Venedigs  von  ca.  1000  bis  zum  Beginn  der 
Qotik  schildert.  Das  charakteristische  der  omamentalen  Entwicklung  in 
dieser  Zeit  äussert  irieb  in  dem  Aufgeben  der  FlechtmotiTe,  der  reiehsrsn 
Verwendung  und  mehr  naturalistischen  Gestaltung  der  Pflanzenformen, 
des  Palmettenbandes  und  der  Ranken.  Das  wichtige  dieses  Prozesses  liegt 
—  so  scheint  es  mir  —  darin,  dass  hier  bereits  in  der  Auswahl,  resp. 
Auäücheidung  der  Motive,  sodann  in  ihrer  Umätilisirung  und  teehuiächen 
Behandlung  (Bohrer)  sich  ein  neues  Gefühl  für  die  Plastizität  der  Formen 
ftnssert»  dass  sich  auch  im  Ornament  in  dieser  entscheidenden  Epoche  der 
Umschwung  za  einem  monomental^plastischen  Stile  ausspricht,  dem  gegen- 
über der  vorhergehende  Zeitabschnitt  allerdings  nur  als  letzte  Konsequenz 
der  spätantiken  Entwicklung  erscheint.  Da*?  Kapitel  leidet  an  der  katalog- 
artigen Gebundenheit,  obgleich  auch  hier  manche  Eragen  allgemeiner  Art 
zur  Sprache  kommen  und  die  Solidität  der  Arbeit  und  die  Denkmuler- 
kenntnis  eine  Anerkennung  fordern.  So  die  Binfllhrung  des  Domes  von 
Jesolo  als  eines  unbeachteten,  hochwichtige  Denkmals,  die  Znrflckweisnng 
der  Ansicht  Cattaneos,  der  die  Neuerungen  dieser  Epoche  auf  omamentalem 
Gebiet  mit  der  Tätigkeit  eines  Magister  Jlazulo  in  Verbindung  bringt^ 
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dessen  Käme  uns  —  natürlich  nur  zufällig  —  in  einer  Inschrift  an  der 
Badiu  von  Pomposa  erhalten  ist.  Grewias  ist  dieser  Baa  mit  s^ner  de- 
korntiven  Plastik  nur  <'in  AMt'f^er  vfnoriani'äolK^r  Kunst,  aber  wus  Ciittanev- 
hierUei  vorschwebte,  die  Jlr/ieliuiig  «ier  vene/iauiacheu  Kunst  dieser  Epoche 
zur  Lombardei  hätte  einer  emgehendeD,  vergleichenden  Untersochong  be- 
durft Bs  hiite  gesagt  werden  müsten,  wie  die  »Nemrangeii«  dieser  Bpoohe, 
die  —  sneh!  —  in  Venedig  ra  treton,  rasanunenbKagen  mit  der 
Entwicklung,  die  die  Plastik  in  ganz  Oberitalien,  liesonders  in  der  Lom- 
bardei und  Toskana  einschlügt  welche  Roile  hierbei  ein  Zurückgreifen  auf 
die  Antike  gespielt  hat,  was  denn  nun  als  spezifisch  venezianisch  anzu- 
sehen ist,  was  als  byzantinisch,  wa^  aiä  beeinflusst  von  der  lombardischen 
Schnle. 

Die  methodiseben  Mangel  dieses  Kapitels  meehen  sieb  noeb  stirlEer 
geltend  bei  dem  Folgenden^»  in  dem  nun  cor  figfirlicben  Plestik  über- 
gegangen wild,  und  zwar  zunächst  zu  den  bysantinisebm  nnd  unmlttdbar 

byzautiuiäirenfifn  Arbeiten.  Es  ist  schon  oben  fresagt  worden,  dass  gerade 
hier  die  katalogurtige  Anordnung  zu  einer  Zusammenstellung  der  ver- 
schiedenartigEten  Kunstwerke  unter  rein  ikonographischen  Gre^icbtspunkten 
gefabrt  hat,  wobei  die  stiliitisebe  Urteil  siob  regelmässig  anC  die  nidit 
nlher  begrQndete  Angabe  der  Meinung  des  Verfs  beschrttnkt.  Diese 
Meinung  des  Verf.s  (über  die  Datirung  und  die  Frage,  ob  byzantinische 
<  Original  arbeit  oder  venezianische  Tradition)  erweist  sich  im  Einzelnen  meist 
als  zutreffend  und  verstiindig.  Aber  gerade  hier  htttte  uiib^nÜTigt  die  Be- 
gründung in  der  Form  einer  sorgfältigen,  genauen  Analyse  d(  r  sliliatischen 
JUotive  gegeben  werden  müääen,  und  dieser  stilistischen  Analyse  hätte  der 
Banm  gebflbrt,  der  den  ikonographiseben  und  deskriptiven  Angaben  sosr* 
teilt  ist.  Dieser  Mangel  beeintriclitigt  nnn  anob  den  Wert  der  folgenden 
UntersQcbiingea.  Denn  gerade  eine  stilische  Detail  Untersuchung  hätte  es 
ge/ei<rt,  wie  eng  manche  iler  bisher  betrachteten  (byzantinischen  und)  by- 
zantmiöirenden  Arh'Mten  zusammenhängen  mit  dun  Arbeiten,  die  in  den 
Kapiteln  des  folgenden  TeiU  als  »ganz  verschieden*  von  jenen  und  als 
Zeugnisse  anderer  festländisch  -  itelieuischer  Einflüsse  behandelt  werden. 
Das  Kapitel  nnn,  in  dem  diese,  nnter  dem  Binflnss  der  lombszdiscben 
Plastik  stellenden  Arbeiten  in  Venedig  zusammengestellt  werden,  ist  wohl 
das  Interessanteste  des  ganzen  Buebes.  Und  doch  bleibt  ancb  hier  vieles 
unerledigt.  Vor  allem  hätten  eben  die  zahlreichen,  feinen  stilisti-ichen 
Zusammenhänge  gezeigt  werden  müssen,  die  die  hier  besprochenen  Arbeiten 
mit  den  in  dem  früheren  Kapitei  zusammengefassten  Arbeiten  des  »byzan- 
tinisehen«  Stils  ^erlnnden.  Denn  so  sobroff,  wie  es  nadi  DarateUnng 
sebeint,  ist  der  Gegensats  swiscben  beiden  Gruppen  keineswegs  und  manches 
der  der  lombardischen  Gruppe  eingereibten  Werke  stebt  m.  £.  den  »by- 
zantinisirenden«  Arbeiten  näher  als  jenen.  Man  vgl.  z.  B.  die  Figuren  im 
Tymi>anon  des  TTauptportals  (Josefs  Traum)  mit  den  Engeln  des  Pulpito. 
Die  Herausarbeiiung  derartiger  Werkstattseigentünilicbkeiten  und  Tradi- 
tionen, wie  sie  sich  im  uewaudstil,  der  Haarbehaudluag,  der  Typenbildung 
trotz  Byaanz  und  trotz  OberitaUen  eben  als  venezianisch  erwrisen,  wSre 
die  widitigste  Aufgabe  des  Buches  gewesen.  Man  siebt,  dass  aneh  fftr 
Venedig  der  Satz  gilt,  den  man  wohl  für  die  ganse  abendländische  Plastik 
dieser  Zeit  an&tellen  kann,  dass  stärker  als  die  nrsprflngliebe  Scbnlung 
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der  lokale  Betrieb  aich  geltend  xnaoht.  Geradeso,  wie  die  coouwkeD  Bild* 
iMiMr  in  Toikena  keineswegs,  wie  man  sagt»  den  oberitalisslien  Stil  naeh 
Toskana  verpflAnzen,  sondern  eine  spezifisch  toskanisehe  Kunst  bervr^r- 
bringen,  so  entsteht  auch  in  Venedig  ein  selbständiger  Stil,  ünd  es  igt 
merkwürdig:  dem  reichsten  Werk  dieser  venezianischen  Plastik,  den  Portal- 
skulpturen vuu  S.  Marco  ist  zwar  ein  ganzes  Kapitel  gewidmet,  aber  eine 
stilistische  Analyse  wird  überhaupt  nicht  gegeben!  Nor  der  allge» 
Bidne  Hinweis  anf  die  »Anregnngent  die  von  der  oberitalisehen  Knnst, 
im  Besonderen  von  Parma,  ausgingen  und  in  Venedig  dem  überwiegenden 
bjtantinischen  Eiufluss  erfolgreiek  entgegentreten* !  Aber  hier  kommt  doch 
alles  auf  den  Grad  der  »Anregungen*  an,  und  dann  sind  do^h  deutlich 
venschiedene  Hände  zu  unterscheiden  und  manche  gehören  er!*ichtlich  gar 
nicht  der  lombardischen,  sondern  der  byzantinisirenden  Gruppe  an!  isach 
einer  An&pürung  der  freilkik  verschlungenen  luden,  die  swiselisii  den 
beiden  Einflassphirea,  unter  denen  man  hier  arbeitet^  einherlanfen,  wftre 
es  auch  möglich  gewesen,  die  Datirungsfrage,  die  fOr  die  Portalskulptoren 
überhaupt  nicht  berührt  wird,  schärfer  ins  Auge  zu  fassen.  —  Es  wäre 
die  Frage,  ob  nicht  v^n  Tran  nn^  ?!ch  Rey.iehungen  '/.n  dem  -iudadriatischea 
Kreise.  /..  B.  Barletta,  le3i»teUt?ü  ia^n^eu  V  Mit  dem  »chunen.  bisher  unbe- 
kaiinien  Keliet  deb  thronenden  Christus  in  Treviäo  scheinen  mir  die  (viel  ge- 
lingaren)  Apostebtatnetten  des  »Pontile*  tod  8.  Zeno  in  Verona  Efuanunen- 
snhlngen.  —  Die  Stirke  aueh  dieser  Kapitel  liegt  im  Ikonogvsphisehen;  von 
allgemeinerem  Interesse  sind  die  Übersiebt  Aber  die  Portalt^pen  der  ita- 
lienischen Kunst  und  zahlreiche  Bemerkungen  zu  dem  etwa  gleichzeitig 
von  VOge  kchärfer  präsisirten  Thema  der  französischen  Einflüsse  auf  die 
lombardische  Plastik. 

Für  die  letzten  beiden  Kapitel,  die  der  venezianischen  Gotik  gewidmet 
sind,  boten  ftltere  Untersuehnngen,  tot  allem  die  B»oletti*8  und  Üudwig's, 
eine  Vorsrbsit,  in  der  die  entscheidenden  Dinge  schon  gessgt  waren.  Der 
Wert  der  neuen  Arbeit  liegt  auch  hier  in  der  Hinzufiigung  und  Einord- 
nung zahlreicher  unbeachteter  Denkmäler  besonders  für  die  Geschichte  des 
Urabmal«*  im  weiteren  venezianischen  Gebiete.  Im  übrigen  reigt  auch  dieser 
Schlussabächnitt  die  charakteristischen  Vorzüge  und  Mängel,  die  dem  ganzen 
Badie  e^ent&mlidli  sind. 

0.  SwarsenskL 


Wandteppiche  und  Decken  des  Mittelalters  in 
Deutschland.  Herausgegeben  von  J ulius  Lessing.  Liefe- 
rung Berlin,  £.  Wasmnth.    1900  ff. 

Neben  den  darstellenden  wissensehaftlichen  Untersuchungen  sind  fttr 
die  Kunstgeschichte  die  gross  angelegten  Denkmalspublikationen  unent* 
behrlicb.  Während  nber  gerade  die  älteren  Generationen  unserer  Wissen- 
schaft in  derartigen  Arbeiten  die  mittelalterliche  Kunst  bevorzugten,  kamen 
die  neueren  Unternehmungen  dieser  Art  fast  ausschliesslich  der  Kunst  der 
Benaissanoe  and  der  Ntcderländer  zu  Oute.  In  der  neuen  Publikation 
LessingB  iat  nun  mit  groesem  Qlllek  warn  der  wichtigsten  Dsofcmalskreise 
des  Miktelalten  aa%cgtilfon  worden.  Denn  diese  »Wandteppiche  und  Decken* 
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sind  nicht  nur  von  der  grSasten  Bedentang  für  die  engwe  Geeebiclite  dea 
EnnsthandwericB»  sondern  in  gleicher  Weise  für  die  Genchiolite  der  Malerei 
und,  wenn  man  das  Hauptgewicht  auf  den  Inhalt  der  Darstellungen  legt, 

für  die  ganze  Kunst-  und  Kultargeschichte  des  Mittelalters.  Dabei  ist 
dieses  vieli-eitige  Material  von  der  neueren  Forschung,  die  gerade  fiir  das 
Mittelalter  so  eitrig  tätig  war,  kaum  berücksichtigt  worden.  Zwar  sind 
nicht  alle  der  hier  gebotenen  Deolosaier  der  Wiasenichaft  nnbeknmt;  denn 
gerade  den  romantischen  Interessen  der  früheren  Generationen  lagen  diese 
Dinge  besonders  nahe.  Aber  derartige  ältere  Arbeiten  hierüber  sind  ver- 
streut, ihre  Abbildungen  ungenügend  und  unvollständig,  die  Denkmäler 
selbst  zum  Teil  an  abgelegener  Stelle  bewahrt.  In  der  rseneu  Publikation 
entsprechen  die  Farben-  und  Lichtdrucktafeln,  wie  die  Textabbildungen  den 
modernen  Ansprüchen,  der  Text  (yum  Herausgeber  nnd  H.  Crantz)  ist 
ist  in  allen  sachlichen  Angaben  erschöpfend  und  zaverlltssig,  die  Originale  * 
sind  technisch  nntcrsueht,  und  durch  pknmBssige  Arbeit  an  Ort  und  Stelle 
nicht  nur  neues  literarisches  Material  fi\v  die  Geschichte  der  Denkniider 
gefunden  worden,  sondern  bei  einigen  der  wichtigsten  Stücke  ist  die  Aut- 
deckung bisher  verborgener,  durch  den  Unverstand  früherer  Zeiten,  z.  B. 
im  Futter  yernähter  oder  sonstwie  verzettelter  Teilstücke  gelungen.  So 
wird  dnrch  die  Fnblikation  nnsere  Eennlnis  dieses  ganzen  Oebietea  auf 
eine  erweiterte  und  solide  Basis  gestellt. 

Es  sind  bisher  3  Lieferungen  dieses  gross  angelegten  Werkes  erschie- 
nen, in  denen  bereits  ein  vielseitiges,  der  künstlerischen  und  technischen 
Qualität,  wie  des  ikonographi sehen  Interesses  wegen  hervorragendes  Material 
geboten  ist^  das  sich  auf  die  Zeit  vom  Ende  des  1 2.  Jahrhunderts  bis  zum 
Ausgange  des  Mittelalters  erstreckt.  Ss  soll  hier  nw  anf  das  widitigste 
Iran  hingewiesen  werden.  An  erator  Stelle  wiren  da  die  Teppiche  von 
Quedlinbnrg  und  Halberstadt  zu  nennen  mit  den  Darstellungen  der  Ver- 
mählung des  Merkur  mit  der  Philologia  und  dem  Hildr^  Kiirls  d.  Gr.  mit 
den  antiken  Philosophen.  Diese  merkwürdigen  Darstellungen  gehören  dem 
weiteren  Gebiete  des  enzyklopädischen  Bilderkreises  an,  dessen  G^eschichte 
durch  J.  Schlosser  bis  in  die  karoliugische  Zeit  zorückrerfolgt  ist.  Da 
gerade  für  die  hodhromanische  Zeit  die  Quellen  etwas  spärlich  laufen, 
sei  bLinerkt,  dass  in  dieser  Epoche,  der  auch  die  Teppiche  angehören, 
der  Eintluss  des  enzyklopädischen  Gedankenkreises  auf  die  Bilderzyklen 
ein  besonders  starker  war.  Besondere  Aufmerksamkeit  verdient  in  diesem 
Zusaniraeidiange  der  leider  nur  in  Ucm  hreibungen  und  Tituli  erhaltene, 
grossartigti,  komplizirte  Dekorationszyklus,  der  uul^r  Abi  Udaskalk 
(1126—46)  und  «einen  Nachfolgern  in  8t.  Ulrich  und  Afra  an  Augs- 
burg entstsnd,  weil  hier  ansser  Wand-  und  Ola^gemSlden  auch  derartige 
inhaltfireiche  Textilien  erwShnt  und  beschrieben  werden.  So  stark  der  Ein- 
fluss  des  Marcianus  Capella  auf  die  Entwicklung  diese?*  ganzen  Vorstol- 
lungskreises  war,  ist  mir  doch  eine  Parallele  für  die  Sclnlderung  der  Ver- 
mählung des  Merkur  mit  der  Philologia,  wie  sie  der  i^uedliuburger  Teppich 
bietet,  nicht  bekannt.  Bestimmte  Abweichnngen  und  Bereidierungen  der 
Teppichdarstellung  gegenüber  dem  Texte  des  Mardan  geben  an  sich  keine 
Veranlassung,  eine  spätere  Umarbeitung  des  ursprOnglichcn  Textes  als 
direkte  Quelle  der  bildlichen  Darstellung  anzunehmen,  wie  dies  Verf.  ver- 
mutet, da,  wie  gesagt,  dieser  ganze  Yorstellusgskreis  ein  sehr  geläufiger 
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war  nnd  gerade  in  dieser  '/fit  besou  lru  it  Einfluss  auf  die  Kunst  ausübte. 
Sehr  merkwürdig  ist  der  luiiaitiich  nicai  dazu  gehurige  oberste  Bildstreif 
des  Qofidlmburger  Teppichs,  deisen  Dantelhmg  aof  eine  anderBartige  Quelle 
webt  Ich  'verrnnt«,  dass  diese  Dantellimg  mit  ihrer  GegenUbrnsteUmig 
des  Imperium  und  des  Sacerdotium  auf  ihren  Thronen  in  Beisein  Ton  pe]> 
sonifizirten  Tugenden  auf  eine  Abart  des  geistlichen  Schauspiels  zurück- 
geht: auf  das  poUtisch-alle^^'oriache  Drama.  (Vergl.  das  v-m  v.  Zezschwitz 
herausgegel^ene  Tegernseer  Kaiserdraoia.)  Auch  die  UmarrmniL^  von  Justitia 
und  Pietas  ist  im  Schauspiel  zu  belegen.  —  für  die  yanti^eu  Fhilosopheu* 
auf  don  HalbeniKdter  Teppich  bietet  sieb  eine  enge  (aaeb  künstlerisch- 
kompositionelle)  Parallele  in  den  Hintatnren  des  Konrad  ^on  Scheyern: 
wie  dort  neben  Karl  d.  Gr.  sitzen  sie  hier  zu  Seiten  der  Artes  liberales. 
Zugleicli  sei  daran  erinnert,  dass  eine  derartige  Darstellung,  die  nicht 
nur  der  gleichen  Zeit,  sonderu  der  gleichen  Schule,  wie  die  Teppiche 
angehört,  in  den  Einritzungen  des  Gipsfussbodens  der  Ludgcrkirche  zu 
Helmstädt  erhalten  ist  \  hiermit  wiederum  ist  der  interessante  Zyklus  einer 
Mflnchener  Hs.  (Olm.  2599)  sn  vergleiehen.  Die  Darstellong  Karls  d.  Gr. 
dflrfte  ihre  Ursache  nicht  nur  in  einer  entfernten  lokalen  BeKiehung 
(die  angebliche  Gründung  des  Bistums  durch  den  Kaiser)  haben,  sondern 
hUngt  wohl  mit  den  sehr  lebhaften  Keminiszenzen  und  An  spiel  un'_'^n  zu- 
sammen, die  die  neuen  kirchen-  und  staatsrechtlichen  Bestrebungen  der 
Hohenstaufen  mit  Karl  d.  Gr.  verknüpften,  und  die  auch  dessen  Kanoni- 
sation  doxth  Friedrich  Barbarossa  (1165)  im  Gefolge  hattai. 

Dem  gleichen  sächsischen  Kun^tgebiet  and  der  anutthemd  gleichen 
Zeit  gehören  drei  reprodoxirte  Stücke  mit  religiösen  Darstellungen  in 
Halberätadt  und  Berlin  an.  Zwar  sind  sie  ihrem  Stile  nach  ganz  abwei- 
chend von  den  eb*^n  besprochenen  Arbeiten,  indem  sie  eine  an  s'ich  ültere 
Stilstufe  der  slich-i-^chen  Malerei  reprästintiren.  Trotzdem  ist  der  Zeit- 
abstand von  jenen  Arbeiten  ein  geringer.  Von  den  beiden  Halberstädter 
•  Teppichen  gehört  mit  Sicherhdt  wohl  nnr  der  »Engelteppich*  noch  dem 
12.  Jahrhnndert  an,  wAhrend  ieh  fUr  den  Apostelteppich  nnd  die  gestickte 
Berliner  Decke  (auch  aus  ikonographiichen  Gründen)  bereits  den  ersten 
Anfang  des  13.  Jahrhunderts  annehmen  möchte.  Es  ist  liiefür  eben  zu 
beachten,  dass  in  der  sächsischen  Malerei  dieser  Zeit  ein  d  u  hjreifeuder 
Stilwechsei  zu  konstatiren  ist,  wie  man  ihn  an  den  Miniaturen  deutlich 
verfolgen  kann.  Die  oben  besprochenen  Arbeiten  —  auch  der  KarLsteppich ! 
—  sind  fOr  ihre  Zeit  sehr  Torgescbritten  und  stehen  ganx  auf  dem  Boden 
des  für  die  erste  H&lfke  des  13.  Jahrhunderts  charakteristischen  neuen 
Stils;  die  zuletii  besprochenen  sind  dagegen  rückständig. 

Von  den  gotischen  Arbelten  gehören  die  des  14  Jahrhunderts  dem 
niederdeutschen  Kunstgebiet  an ;  besonders  hervorztiheben  wären  der  Tristan- 
teppich des  Klosters  Wienhausen  bei  Celle  und  die  Leinenatickerei  der 
IViesenhirche  zu  Söst  Für  letstere  ist  eine  Gruppe  Torwandter,  westphfi- 
liscber  Arbeiten  sasammengestellt  worden;  ffOr  den  Tristanteppioh  kamen 
als  bildliche  Quelle  nicht  nur  Miniaturen  —  zu  dem  bekannten  Mönchener 
Tristan  liegt  keine  Ik'/.lehuug  vor  — ■.  sondern  auch  profane  Monumental- 
malereien in  Betracht,  wie  der  neuerdings  entdeckte  Iweinzyklus  im  Hessen- 
hof zu  Schmalkalden  ^eigt.  Von  den  I)eul<iualern  des  15.  Jahrluinderts 
- —  darunter  der  Baseler  Teppich  mit  den  uomini  lumosi  —  gehören  die 
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hervonagenderw  wohl  nitch  SüddflutaolilMid.  Als  jtbigtte  Arlwit  ist  ein 
Teppich  des  OenDSoisebsii  Museums  mit  der  Oeschichte  der  Sosanna  ge- 
boten, der  der  pfahbayerischen  Manufaktur  zu  Lnuingen  zug^chrieben 
wird.  —  Angpsichts  diest'tJ  rciehon,  vielseitigen  Materials  ist  die  gleich- 
mässigo  ExüKtueit  des  Textes,  die  Voi-züglichkeit  der  Beprodaktioa  und, 
Biciit  zuletzt,  die  in  vei'schiedenster  Hinsicht  interessante  Aoswahl  sn  loben, 
so  daes  man  dem  Fortgange  der  Pablikation  mit  Freude  entgegensehen  darf. 

Qreorg  Swarsenski. 


Adolph  Bajersdorfe»  Leben  nnd  Schriften  ans  seinem  Koehlas« 
herausgegeben  von  Hans  Mackowshy,  Angnst  Panly,  Wilhelm  Weigand. 
Mit  2wei  BiMnissen.   Hfinchen,  Yerlagsanstalt  F.  Brnekmann  A.«6. 

1902.  8«.  IX  und  508  SS. 

Das  Buch  enthält  eine  Biographie  Tkyersdoi'fers  von  Wilhelm  Wei- 
gand,  eine  Betrachtung  von  Hans  MackowäKy  über  ihn  als  Kanstforscber 
and  Ästhetiker,  Bayersdorfers  abgerissene  Gedanken  über  italienische  Tafel- 
bilder und  Freekoi,  achtzehn  Jounialaxtikel  über  bildrade  Kunst,  Musik 
und  Litemtnr  aus  den  Jahren  1866  bis  18^3,  Briefe  an  Terschiedene 
Adressaten,  ausgewählt  von  Augast  Pauly,  vier  Humoresken,  enie  Grab- 
rede von  Paulv  und  ein  n^flirlit  auf  den  Verstorbenen  von  ui\v  Eisen- 
mann.  Dieses  alles  zusaanmen,  freundschaftlich,  ja  enthusiastisch  gewür- 
digt, wird  dem  Leser,  der  Bayersdorfer  nicht  persönlich  kannte,  ein  durch- 
aus felsdiBS  Bild  Ton  dem  geistnnchen  Manne  geben,  dessen  Beetes  in 
diesem  Bnebe  TerbOTgoi  bleibt  und  worin  aueh  von  dem,  was  seine  Natur 
einschrttnkte,  tu  wenig  die  Bede  ist  Bayersdorfer  ist  vielleicht  am  besten 
zu  verstehen,  wenn  man  sich  vorstellt,  das.s  bei  ihm  Kopf  und  Herz  auf 
dem  Zustand  eines  genialisch  angelegten  Knaben  von  )  6  Jahren  stehen  * 
blieben,  ja  in  diesem  Zustande  endlich  erstarrten,  sowie  es  Männer  gibt, 
denen  niemals  Haare  am  Kinn  wachsen.  Daher  die  Yenchlossenheit  und 
der  Trots,  die  knabrahafte  Negation  und  die  unmBssigen  Anforderungen 
an  fremde  Leistungen,  die  an  allem  nur  das  sahen,  was  noch  besser  zu 
machen  wäre,  daher  der  Riesenmassstab,  den  gewöhnlich  die  in  der  Tasche 
tragen,  die  sich  selbst  noch  nicht  versucht  haben,  dahrr  daa  sprunghafte 
Gebaren  und  die  völlige  Unmöglichkeit,  sich  zu  konzeniriren,  daher  alier 
auch  die  tiefen  Worte  uud  die  Lichtblitze,  die  wie  aus  einer  dunklen 
Kinderseele  aunenchteten  und  das  wahrhaft  Zauberhafte  seines  Wesens 
ausmaobten. 

Was  sonst  bei  jedem  hochbegabten  Jüngling  zu  einer  Zeit  der  Ent* 
Wickelung  erntritt,  dass  er  auf  die  WisNenschnft  schilt  und  ilirer  Trocken- 
beit  durch  mystische  Aufgüsse  zu  Hüte  kommen  möchte,  war  bei  ihm  ein 
stetiger  Zug  geworden,  der  ihn  bitter  und  gallig  machte.  Katürlich  fehlt 
auch  der  obligate  Ausfall  auf  den  sogenannten  Materialismas  nicht,  der 
allen  diesen  Scfawlrmgeittem  eigen  ist,  von  welchw  Seite  sie  auch  kom- 
men mögen.  Es  ist  aber  nicht  etwa  die  mecfaaniBch-atomistische  Welt- 
erklärnng,  die  sie  bekämpfen,  sondern  der  vulkanartige  Ausbruch  ihres 
Zornes  richtet  sich  hier  wie  immer  gegen  die  exakte  ^iaturwissensohaft 
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and  jede  andere  Reinlichkeit  im  Denken,  die  niolit  in  ihven  Kram  passt. 
){an  hat       rlei  abgedrackt,  aber  das  Beste,  das  in  Beyendorfer  war, 

seine  treffenden  Witzworte  und  die  kleinen  Gescbicbten,  an  denen  nn- 
erschöpflich  sein  konnte,  wurilon  bei  Seite  gelassen.  Es  wird  gesagt,  die 
Geschicbiea  beieu  nicht  gan^  äeiu  Eigen  gewesen.  Aber  eben  die  Art, 
wie  er  sie  zurechtstutzte  oder  erweiterte,  das  war  seine  Knnst.  Des  be- 
weiet  die  bekannte  Gesobiekte  von  dem  blinden  Gino  Oaponi  Tor  der  Pforte 
Ton  Santa  Croce,  die  in  dem  Artikel  Aber  florentinieohe  Knnst  aufgenom- 
mal  ist  (8.  28^0*  erzählt,  vne  nur  6r  sie  erzählen  konnte.  Hutte 

man  alles  mitgeteilt,  was  er  in  dieser  Ai-t  aufgeschrieben,  dazu  gefügt, 
was  sich  im  Gedächtnisse  semer  Freunde  erhalten  bat,  so  hätte  man  mehr 
für  sein  Andenken  geleistet,  als  durch  den  dritten  Wiederabdruck  blUss- 
licber  Novellen,  die  niemals  irgendwelche  litersrisehe  Bedeotong  hatten, 
oder  der  vergessenen  Joonalertikel,  die  er  des  lieben  Brotes  wegen  hatte 
schreiben  müssen,  und  die  in  den  Tag  verflogen  waren.    Durch  eine 
Sammlung  seiner  Aussprüche  hat  Lucian  ^seinen  Freund  üemonax  unsterb- 
lich gemacht.  Bayersdorfer,  dieser  Mann  der  ganz  kurzen  Sätze  und  klein- 
sten Geschichten,  denn  weiter  reichte  seine  Gestaltui^skraft  nicht,  kannte 
sich  so  wenig,  dass  er  einmal  daran  dachte,  eine  Geschidite  der  italimi- 
sehen  Knnst  wa  schrsib«»!,  nnd  swar  vom  höchsten  philosophischen  Stend- 
punkte.    Er  kam  niemals  ttber  Anstttze  zn  Anfängen  hinaus.    Daä  soll 
kein  Vorwurf  sein,  er  war  seiner  Natur  nach  für  eine  wissens(  haltliche 
Auf?rfd»f  nicht  geschaffen.    Ein  Mann  von  solcher  Komplexion   kann  in 
keiner  Wissenschaft   Bedeutung  gewinnen ;  er  hatte  auch  keine  in  der 
Kunstwissenschaft.    Es  wäre  daher  besser  gewesen,  weuD,  um  uns  diese 
komplistrte  Natur  sa  erkliren,  ein  Päycfaotog»  wie  Httbins,  in  den  Nach« 
laas  wire  «ngeweiht  worden,  als  «n  Ennsthistoriker.    Jn  dem  letzten 
Jahrzehnte  seines  Lebens  war  Bayersdorfers'  Eitelkeit  beatto«]^  im  Wachsen 
und  er  bekam  endlich  eine  pathologische  Vorstellung  von  meiner  Wichtig- 
keit.   Es  war  nun  sein  Uauptbestreben  geworden,   das  ihn  unahlSfslieh 
beschäftigte,  diese  seine  Überzeugung  von  sich  auf  andere  zu  übertragen. 
Er  sagte  es  allmi  Lenten  solange  vor,  dass  er  der  taeimlidie  Kaiser  im 
Knnstfeche  wSi»,  bis  es  viele  giinbten.   War  von  dieser  Suggestion  frei 
war,  dem  machte  es  einen  gespenstischen  Eindruck,  wenn  er  seine  dreissig 
Jahre  alten  Notizen  hervorzog,  mit  denen  er  niemals  etwas  anzufangen  ge- 
wu^^si  hatte,   und   daraus  wie  ans  einem  Buche  geheimer  Weisheit  vorla^. 
Es  Kameil  Üinge  zu  Tage,  wie  dabs  die  Tatel  des  Gentile  da  Fabriauu  in 
Florenz  unter  der  Malerei  ganz  vergoldet  sei  (S.  6l),  oder  Lukas  Kranach 
der  Meister  des  Amsterdamer  Kabinets  wftre  (8.  43<))i  Beobaehtungen  für 
eine  Barit4teasammlung  I    Unter  dieser  Suggestion  steht  auch  noch  Hans 
Maokowskj;  dennoch  ist  es  schwer  begreiflich,  wie  ein  Mann^  der  wie  er, 
treffliche  wissenschaftliche  Leistungen    aufweisen  kann,   jungen  Leuten 
Bayersdorfers  Arbeitsweise  als  ein  Muster  hinstellen  kann.  K><  ist  ein  traa- 
riger Beweis,  wie  wenige  von  unseren  Fachgenü:*sen  noch  im  Stande  sind, 
d«i  reinen  Dilettaatismus  eines  hochbegabten,  aber  völlig  unwissenschaft^ 
liehen  Mannes  von  emster  Arbeit  sn  unterscheiden.    Wer  Bayeradorfer 
kannte,  musste  ihn  lieb  haben.  Aber  unsere  Jugend,  die  hieb  der  Wissen- 
schaft widmet,  wünschen  wir  ans  anders,  arbeitsam  nämlich  und  klar- 
denkend. Franz  Wickhol'f. 
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BeitrSge  zur  ßanwiMeoselutft  henusgegeben  fon  Corneliiia 
Gurlitt: 

Hefk  I.  Wilhelm  Fiedler,  Das  Facfawerkham  in  Dentscbland^ 
Phuskreich  und  England.  4^  99  Seiten  mit  192  Abbildungen. 

Heft  n.  Rudolf  Wesser,  Der  Holzbau  mit  Auanahme  des  Fach* 
Werks.  4^,  74  Seiten  mit  200  Abbildungen. 

Heft  III.  H.  liuthgeps,  S.  Dcmaio  zu  Murano  und  aliüliche 
veneziuuische  Bauten.  4",  96  Seiten  mit  100  Abbildimgen  uiifl  -J  Tafeln. 

Von  der  kgl.  technischen  Hochschule  zn  Dresden  genehmigte 
DoktordiasertaüoneiL.    Berlin  1903.    Verlag  von  Ernst  Wasmath, 

Seit  einer  Reihe  von  Jahren  hat  Cornelius  Gurlitt  an  der  kgl.  tech- 
niscben  Hochschule  zu  Dresden  mit  den  Hörem  der  Hochbauabteilung 
»Baugeschichtlichc  Tbungen«  abgehalten  und  hiezu  an  seiner  Lehrkanzel 
eine  »Sammlung  für  Baukunst  *  begründet,  weiche  in  ihrer  Reichhaltigkeit 
an  Photographien,  Aufnahmen  und  Modellen  einzig  dasteht.  Dieae  Übungen 
gewannen  aber  fär  den  Leiter  wie  für  die  SehtOer  eine  weeeotlieh  andexe 
Bedentnog  mit  dem  Zeitpnnktet  als  den  teebniachen  HochaohQlen  dae  Bedit 
eingeräumt  wurde,  den  akademischen  Doktorgrad  zu  verleiben  und  speuell 
die  jungon  Architekten  dieses  Ziel  infolge  der  Mangelhaftigkeit  und  Strenge 
der  Bcatiramungen  in  eiiio  schier  unerreichbare  Ferne  gerückt  sahen.  Die 
Behandlung  architekturgejschiehtlicher  Probleme  bot  da  nun  einen  willkom- 
menen Ausweg  und  es  iat  nicht  zu  verkennen,  dasä  die  drei  vorliegenden 
Dissertationen  den  eifirenlieben  Beweis  liefern,  dass  AbsoWenten  einer 
Hochbanschole  gar  wohl  befkbigt  sein  können,  anter  geeigneter  Leitung 
an  die  Lösung  derartiger  Aufgaben  heranaatreten.  Um  eine  Zersplitterung 
in  der  Publikation  zu  verhindern,  ist  Comf^üti:;  Gurlitt  mit  dem  Berliner 
Architektenverlag  Ernst  Wasmuth  in  Verbindung  getreten,  to  dass  die  Ver- 
einigung dieser  Einzelarbeiten  unter  dem  Titel  »Beitrüge  zui'  Bauwissen- 
schaft* für  die  Folge  gesichert  erscheint. 

Die  beiden  ersten  Autoren  betonen  in  ihren  Torreden,  dass  ihre  Ab> 
handlangen  als  eine  Art  Leitfaden  mit  der  Bestimmung  geschrieben  sind, 
den  Leser  auf  kürzestem  Wege  durch  das  ausgedehnte  Gebiet  der  Holz- 
baukunst 7M  führen,  wobei  in  erster  Linie  auf  die  Konstruktion  und  dann 
erst  auf  ilie  Schninckformen  eingegangen  sei.  Bei  aller  Anerkennung  des 
hiebei  aufgewandten  Fleisses  erscheint  es  uns  dennoch  bedenklich,  dass  den 
Terf.  Themata  Yon  derartigem  Umfange  gestellt  wurden,  welobe,  abgesehen 
Yon  den  infolge  dar  proTiniial«!  Eigentfimlichkeiten  unerlBsstichen  Lokale 
kenntnissen,  eine  Beherrschung  des  Denkmälennateriales  und  eine  durch 
langjährige  Studienreisen  gereifte  Erkenntnis  voraussetzen,  die  wohl  nie- 
mand von  "i!K'ni  jungen  Absolventen  verlangf'n  wird.  Beide  Arbeiten  ent- 
halten übngeub  um  Schlüsse  Zusammenstellungen  über  die  geogniphische 
Verbreitung  des  Fachwerkbaues  und  der  Stabkirchen,  zu  denen  merk- 
würdigerweise die  zahlreichen  Bftnde  der  deutsdien  Kunsttopugraphie  auch 
nicht  einmal  au  Rate  geaogen  wurden. 

Ganz  anders  repräscntirt  sich  hingegen  die  dritte  Abhandlung,  eine 
Speualstudie  von  U.  Bathgens  über  S.  Donato  au  Murano,  welche  uns  in 
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jeder  Hinaidit  «b  rnnstergtUtig  erscbemi.  Nacb  einer  cbroBologiacli  ge^^ 
ordneten,  kritischen  Übersicht  über  die  hiebei  in  Frage  kommende  Lite- 
ratur, in  welcher  die  verschiedenen  Ansichtrn  kurz  charakterisiit  sind, 
folgt  ein  historischer  Teil,  die  (ieschichte  der  Kirclie.  Auf  Grund  der 
bisher  publizirten  einschlägigen  Dokumente,  der  noch  erhaltenen  Inschriften 
etCL  werden  die  Gründung,  der  Neubau  in  der  ersten  HftlfLe  des  1 2.,  äowie 
die  ümbanten  am  Ende  des  17.  Jahrbnnderts  eingebend  gescbildwt.  Bin 
eigenes  Kapitel  ist  der  Wiederherstellung  der  Kirche  in  den  .Tuhren  1858 
bis  1^73  gewidmet,  wobei  der  Verf.  die  vom  Uffizio  delle  publiche  costra- 
zioni  vor  Beginn  der  Uf^^tstiriningsarbeiten  angefertigten  Aufnahmen  seinen 
üigi'nen  im  Texte  geg«  jüiI  .  rsctzt  und  die  durch  Forcellini  durchgeführte 
Wiederherstellung  einer  kritischen  Würdigung  unterzieht,  welche  sich  als 
notwendig  hemasstellte,  wn  das  Alte  vom  Neuen  m  trennen  nnd  beson- 
ders jene  NenerangNi  aossnsebeiden,  welcbe  naeb  dem  snlgektiven  Ermessen 
des  leitenden  Architekten  ausgeführt  worden  waren.  Der  folgende  Haupt» 
abschnitt,  der  kunstge-ch-'  -htliche  Teil,  beginnt  mit  der  Beschreibung  der 
vom  Festlande  (Altiuumj  übertragenen  antiken  Werkstücke,  sowie  der 
Kapitelle  und  sonstigen  omamentalen  Beste  aus  dem  älteren  Baue.  An 
dem  HealNui  des  12.  Jahrinmderts  werden  ttilistisebe  Vergleiche  lut  der 
Marknskirobe  gezogen,  denen  gewiss  jedermann  mit  grossem  Interesse  fol- 
gen wird.  Einzig  allein  die  angebliche  Verwandtschaft  in  der  Ghrondriss- 
disposition  (S.  44)  erscheint  uns  stark  b den  Haaren  herbeigezogen,  denn 
um  diese  Zeit  (erste  Hölfte  des  12-  Jahihunderts  1  war  doch  die  Anlage 
von  S.  Marco  schon  eine  ausgesprochen  zentrale ;  dass  sie  ursprünglich  vor 
dem  Umbau  unter  dem  Dogen  Domenico  Coutariui  ebenfalls  eine  baäilikale 
war,  scheint  Bathgens  gar  nieht  bedacht  zu  haben.  Den  Beschlnss  bilden 
die  Untersnchnngen  Über  den  Fnssboden  nnd  den  Dach»tuhl,  sowie  über 
die  Mosaiken  und  den  Gampanile,  nnterstOtat  durch  die  hübschen  eigen- 
händigen Federzeichnun'j'en  und  die  sonstigen  selbstgefertigten  Aufnahmen 
des  Verf.,  welche  dem  Buche  zur  besonderen  Zierde  gereichen. 

Hermann  Egger. 


Köttiuger,  H.  Huns  Weiditz  der  Petrar cameister. 
Studien  zur  dpntschen  Kunstgeschichte  Heft  50.  Strassburj:^.  J.  H. 
Ed.  Heitz  fHeitz  und  Mündel)  1904.  8«  112  SS.  2  TaI  in  Lichtdruck 
und  29  Xaf.  in  Zinkätzung. 

Obgleich  die  dentsdio  Bnchillostration  der  Renaissance  in  ihrer  Ge- 
^mterscheinnng  sweifellos  zu  den  grossen  Ereignissen  der  deutschen  Kunst* 
geschichte  /n  zählen  ist,  so  fehlt  doch  viel  d^r  m.  dass  die  ihr  gewidmete 
Forschung  bisher  auch  nur  zu  einer  zuverliis^igcu  Übersicht  über  das  vor- 
handene Material  geführt  hütte.  Es  stellen  sich  daher  vorerbt  der  gründ> 
liehen  LOenng  einer  einzelnen  Aufgabe,  z.  B.  der  Beschreibnng  des  Werkes 
eines  Zeichne»  oder  der  Verfolgung  der  FSliation  bestimmter  Motive  und 
Bildgruppen  noch  un verhältnismässig  grosse  Schwierigkeiten  in  den  Weg, 
die  sich  fiir  jede  andere  Aufgabe  und  jeden  andern  Forscher  wiederholen. 
Ein  W^andel  hierin  würde  erst  dann  eintreten,  wenn  das  Bildmaterial,  an 
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dem  die  Bibliographie  zumoitt  a4s]itlo8  vorübergeht,  systematisch  au^raom- 
men  und  fiir  rlie  Forschung  natzbar  gemacht  würde,  indem  die  grossen 
Bibliotheken  sirli  entschlössen.  Kataluge  üiier  iUuüthrten  Werke  nach 
SuhhlUteüern,  Druckorten  und  Druckwerkätätten  anzul^n.  Dann  würden 
die  Erkeimtaieiraelite^  die  »nf  dieeem  wichtagen  Gebiete  der  graphisebeii 
Kunst  auch  fiSr  grossere  Fragen  der  Kunst-  und  Knltugeschiebte  winken, 
nicht  mehr  lange  enf  die  Bmte  zu  warten  haben.  Dem  Bibliographen 
aber  würde  die  Ikonographie  anf  seinem  eigenen  Felde  reichlichen  Iiohn 
heimzahlen. 

Röttingers  Studie  zeigt,  welche  Möglichkeiten  ergiebiger  Entdeckung 
das  Gebiet  noch  in  sich  birgt.  Eine  Beihe  glücklicher  Beobaohtongeu  und 
hingebende  Sorgfalt  der  ansfOhrenden  Arbeiti  die  sieh  der  Mühseligkeit  der 
Aofgabe  gewachsen  zeigt,  vereinigen  sieh  in.  ihr  sn  Ergebnissen,  durch  die 
unsere  Kenntnis  über  einen  der  interessantesten  deatscben  Künstler  ganx 
wesentlich  erweitert  wird.  Sie  erhebt  nicht  den  Anspruch  ein»'r  »b-^clilie?- 
senden  Bebandlun<z.  sondern  beschränkt  sich  im  darsteileudcn  T' il  im 
Wesentlichen  aul  zwei  Punkte :  äie  legt  die  neuerschlost^eneu  BeiUuge  ^ur 
Biographie  des  Künstlers  der  und  versucht  aof  der  Onindlage  eines  aosser- 
ordentlich  ▼ermehrlen  »Werkes*  die  Entwieklnngsgeeehidite  seines  Stiles 
festsii»tellen.  Daran  schliefst  sich  als  zweiter  Hanptteil  ein  Werkverzeich* 
nis,  angeordnet  nnch  den  Druckwerken,  in  denen  sich  die  einzelnen  Holz- 
schnitte zuerst  vorüuden*).  In  diesem  vorzüglich  gearbeKeteu  Verzeichnisse 
mit  seiner  übersichtlichen  Gliederung  und  seinen  knappen,  präzisen  and 
doch  sehr  nmfiasend«i  Angaben  liegt  der  namHerbere  Wert  dieae  Sehrift 
Dass  es,  obgleieh  in  der  Nommemuhl  gegen  das  bisher  Bekannte  am  mehr 
als  das  Vierfache  vermehrt,  doch  noch  nicht  /.ur  Vollständigkeit  gelangt 
ist  und  auch  in  den  einzelnen  Angaben  noch  vielfache  Ergänzung  znlflsst, 
wird  man.  wie  die  Verhältnisse  liegen,  dem  Verf.  viel  weniger  zum  Vor- 
wurf machen  können,  als  den  Umsund,  dasü  es  ihm  nicht  gelang,  Fremdes 
daraus  fernzuhalten.  Da  es  sich  hiebei  gerade  um  Werke  handelt,  denen 
in  der  Bntwicklangsges<äiichte  des  ersten  Abschnittes  eine  besonders  inchtige 
Bolle  ungeteilt  ist,  so  ftllt  natürlich  mit  dem  Unterbau  anoh  ein  wesent- 
licher Teil  jener  Darstellung  in  sich  zusammen. 

Der  »Meister  des  Petrarca*  durfte  als  der  merkwür iiu~fe  deutsche 
Anonyme  jener  Zeit  gelten,  in  der  die  Quellen  der  Tlierlieterun^'  doch 
sonst  nicht  ao  spärlich  tliesaeu.  Die  umfassende  Tätigkeit,  die  er  ent- 
wickeln konnte  beweist,  wie  sehr  man  seine  Kunst  au  schätaen  wusste 
Trotzdem  hatte  sieh  Insber  nidit  die  geringste  Spur  auffinden  lassen,  die 
von  seinem  persönlichen  Leben  Zeugnis  gegeben  hätte.  Seinen  gestalten- 
reichen Blättern  aber  fehlte  au  keiner  Zeit  das  Interesse,  Sie  wurden  durch 


*)  Eine  dnrchana  zu  billigende  Anordnung.   Kur  hätte,  utu  die  Identifizi- 

•nM^  jede»  einzelnen  Blatten  prmRgliohpn,  unbediiii,'t  n<'Vicn  der  Xummt'infolge 
d»  r  Werke  eine  zweite  für  die  iilnUer  eiutveten  luüs^t'ii,  e;wa  für  jeu«  lu  römi- 
schen, ttir  diese  in  arabischen  Ziffern.  Freilich  wäre  daim  auch  bei  den  Werken, 
die  zahlreiche  Holzschnitte  enthalten,  jedes  pin-zrlne  Blatt  anzutiihven  gewesen. 
•wm  jedoch,  da  liicbei  die  kurze  Angabe  des  1  itets  nnd  der  Seitenzahl  genügt 
hfttte,  den  Umfang  dea  Yeraeichnisses  nur  um  eui  g< nnges  vermehrt  hätte,  ißt 
die««em  kleim  ii  Zn^-ntze  wäre  augleioh  mit  dem  Buch-Verseichnia  ein  eigentUeher 
Werk-Katalog  entstanden. 
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Jahdbanderte  inuner  wieder  abgedraokt  und  oenezdings  reproduziert;  die 
aneebaalichen  YoretolliingeB,  die  wir  tos  dem  Leben  seiner  Zeit  besitien» 

beruhen  grösstenteils  auf  ihnen.    Die  ersten  BeaennnngsTerBnehe  griflRsn 

natürlich  nach  möglichst  kiant^vollen  Namen:  obenan  Dürer,  dann  nament- 
\']fh  Rurgkmair.  So  hiess  ja  einp  -/eitlang  so  ziemlich  alles,  was  in  den 
ei^tt-ii  Jahrzehnten  des  16.  Jahnmuderts  in  Augiibarg  hervorgebracht  wor- 
den war.  Erst  aUmBblich  gelang  e^,  das  ungeheure  Holjtöchnittwerk  Burgk- 
mun,  wie  es  von  Fbssamt  wofgebtoft  worden  war»  wieder  in  seine  natfir* 
lieben  Teile  zn  zerlegen.  Ans  dem  Tersehwommenen  Bilde  des  einen  Ma- 
sters treten  nach  und  nach  die  bestimmten  Eoatoren  von  vier  Künstlern 
hervor  und  noch  ist  dieser  Prozes-^  nicht  zu  Ende  pcführt.  Die  Lostren- 
nung d«'>  PetrarcaiiU'isters  von  Burgkmair  ist  zuerst  18S2  von  W.  v.  Seid- 
litz ')  ausgesprochen  und  uuabhungig  davon  1884  von  W.  Schmidt  ver- 
treten worden.  Seitdem  Seidlitz  auf  den  Widerspruch  Kntbers  hin  die 
Frage  von  neuem  an^gHff,  die  Haaptwerke  beschrieb  nnd  des  Wesen  des 
Aaonjmns  in  klaren  Strichen  uoTorrÜckhar  feststellte,  fristet  der  Glaube 
an  die  "Wesensgleichheit  T^urgkmairs  und  des  Petrarca-Illustrators  nur  noch 
in  den  Unterschriften  anter  den  Beproduktionen  populärer  Abbildaugswerke 
sein  Leben. 

Mit  der  Erkenntnis  der  Individualit&t  des  Künstlers  war  der  entscheid 
dende  Schritt  getan.  Für  die  Kenntnis  seiner  Person  ergab  sich  abw 
einstweilen  nur  die  Tatsache,  dass  er  um  1518  bis  152 S  fOr  Angsbnrger 
Dradrereien  tätig  war.  Kach  dem  Stil  seiner  Arbeiten  konnte  man  nieht 
zögern,  ihn  der  Augsburger  Schule  zuzurechnen.  Monogramme,  die  auf 
den  Holzschnitten  gefunden  wurden,  vermehrten  eher  die  Verwirnmg,  als 
sie  zu  beseitigen.  Auf  allen  den  Hunderten  von  Blättern  waren  nur  drei- 
mal Zeichen  za  entdeckoi:  einmal  H.  W.  and  H.  bb.  anf  demselben  Blatte 
Tereifligt,  einmal  I.  B.  verschrlnkt«  s|iftter  fand  sich  dann  noch  einmal 
H.  W.  an  versteckter  Stelle.  Weder  aas  dem  NamensvoiTat  der  Augs- 
liurger  Zunflbücher,  noch  sonstwie  gelang  es,  eine  befiriedigende  Deatang 
beizubringen. 

Das  also  war  das  rätselhafte  Bild  des  Künstlers:  fünf  Jahre  einer 
ungemein  frachtbaren,  glänzenden  Wirksamkeit,  das  wober?  und  wohin? 
in  tiefstem  Dnnkel.  Es  ist  Bdttingers  Verdienst,  anf  diese  Fragen  eine 
T5liig  überzeugende  Antwort  gefunden  zu  haben. 

Schon  Kristeller  hatte  sein  Buch  über  die  Strassburger  Buchillustra- 
tion (l88*^)  damit  ^rMsohln^iscn.  dass  er,  über  die  vorgesetzte  Zeit  hinaus- 
blickend, auf  eine  Gruppe  von  Werk*'n  verwies,  die  ,seit  den  forsten  Juhren 
nach  ir»20  als  etwas  durchaus  Neues  m  die  Strassburger  Bucbkunst  ein- 
tritt, indem  sie  einen  beherTS<^ttden  Einflnss  der  Aag^burger  Sehole  aor 
Oeltang  bringt  Die  Anregung  blieb  seitdem  nnbeachtet.  Bdttinger  stellt 
nun  die  Werke  dieser  Gruppe  rasammen  und  erbringt  mit  stilkritischen 
Gründen  den  Bewei*«,  dass  es  sich  hier  nicht  um  einen  Einfluss  dt  rAup«- 
burger  Kunst  handelt,  dass  vielmehr  einer  der  Hauptmeister  dieser  Schule 
selbst  am  Werk  sei,  nämlich  der  Meister  dei  Petrarca,  dessen  plötzliches 
Versehwinden  aas  Augsburg  am  dieselbe  Zeit,  wo  der  neue  Stil  in  Strass- 
barg  einsetzt,  der  Annahme  keine  geringe  Stütse  bietet.   Diese  richtige 
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Beobaehtniig  warde  daim  dnrch  einen  beeondets  glüekliehen  Umstand  be- 
lohnt Eine  cler  besten  Arbeiten  der  Gruppe,  gleich  den  meisten  dm-  an- 
dern von  Job.  Schott  gedruckt,  stellt  ein  berühmtes  JKräuterbucli  dar,  dessen 
Verfasser,  Otto  Brunfei«,  in  der  Vorrede  rühmend  seines  zeichnenden  Mit- 
arbeiters gedenkt  und  uns  damit  den  Namen  des  »Meisters  des  Petrarca* 
enthüllt:  Uuuä  Weiditz.  Ohne  diese  Stelle  wäre  uus  der  Manie  des 
ausgezeiehneten  lUostraton,  •  wie  es  aebetnt,  ewig  unbekannt  geblieben; 
BAttingws  arehivalisebe  Foncbongen  in  Straaabnrg  und  Angsbnig  ergaben 
niobt  einß  einage  Nennung  des  Namens  des  Künstlers.  Nur  Seybot  ^)  yer- 
merkt  in  seinem  »Verzeichnis  der  Künstler,  welche  in  Urkunden  des  Strass- 
burger  Stadtarchivs  erwähnt  werden*,  den  Namen  ohne  lerle  nähere  An- 
gabe einmal  zum  Jahre  156ö-  Da  sich  aber  diese  Stelle  heute  im  Strass- 
burger  Aicbi^  niobt  wieder  aoffinden  Hast,  glaubt  Böttinger  auf  einen 
Irrtum  seblieseen  nnd  die  Not»  gOnalicb  auf  die  Seite  adiieben  an  müssen. 
Es  gelang  ihm  indeas  die  Existenz  einer  Künstleriamilie  Widitz  in  Strass- 
bürg  schon  im  15.  Jahrhundert  nach/uwtisen  (1467,  dann  1505).  Im 
Jahre  1537  war  dort  ein  Christoph  Widitz  ansässig,  dessen  Witwe  1572 
erwähnt  wird.  Auch  die  Augsburger  Zunftbüeher  kennen  einen  Christoph 
Weiditz,  der  1532  das  Meisterrecht  als  Bildhauer  erwirbt  und  vor  1504  stirbt. 

IMeses  wenige  mnsste  genügen,  um  ein  Bild  Tom  Lebensgang  des 
Kfinstiers  an  liefern.  Der  Verf.  malt  es  sieb  folgenderroassen  aus.  £r 
nimmt  an,  dass  ci:if  r  der  beiden  Christophe,  wahrscheinlich  der  in  Augs- 
burg lebende,  der  Sohn  des  Hans  Weiditz  war.  Da  dieser  Christoph  1532 
Meister  wird,  demnach  mindestens  um  15in  it^eboren  sein  muss.  so  folgt, 
duää  die  Geburt  des  Vaters  in  die  Huer  Jahre  des  1 5.  Jahrhunderts  fUllt. 
FQr  die  Beatinunung  deaTodeedatnniB  feblt  jeder  Anlnltspnnkt;  anneWirk- 
aamkeit  ist  vorlftafig  bis  1336  so  verfolgen.  Den  HObeponkt  seiner  Tätig- 
keit erlebte  er  jedenfalls  nicht  in  der  Stadt,  wo  er  (vermutlich)  geboren 
wurde  und  starb,  sondern  in  Augsburg.  Röttinger  bemerkt  sehr  richtig, 
dass  schon  aus  der  Namensforra  Weiditz,  die  der  Künstler  im  Gegensatz 
zu  den  übrigen  Gliedern  der  Familie  auch  in  Strassburg  führt«,  sich  auf 
Orond  lautgeschichtlicher  Erw&gungen  hfttte  erschliesaen  lassen,  dass  er 
einige  Zeit  in  Bayern  od«r  Scbwaben  zngebraeht  beben  mnsste.  Wie  der 
Verf.  weiter  annimmt,  war  der  Künstler,  als  er  nach  Augsburg  zog,  be* 
reits  verheiratet  und  arbeitete  dort  mindestens  acht  Jahre  als  Meister. 
Warum  aber  kennen  ihn  die  sonst  so  verlässliclu  ti  Augäburger  Zunft- 
büeher nicht?  Dafür  wird  folgende  Erklärung  geiioien.  Du  Weidit/.  einen 
der  Holzschnitte  de:»  » Theuerdauk  *  gek^icbnet  hat,  so  ist  anzunehmen,  dai>$ 
er  im  spezieUen  Dienste  des  Kaisers  stand  nnd  daber  eine  Ananahmsstel* 
Inng  ansserbalb  des  Zunftverbandes  inne  hatte.  Um  tlbex  einerseits  aMme 
geringe  Anteilnahme  an  den  kaiserlieben  Unternehmungen  nnd  andreramts 
die  in  seinen  ersten  Werken  hervortretende  starke  Stilwandlung  bei  seinen 
damals  schon  reifen  Jahren  zu  erklären,  muss  der  Verf.  zu  der  weitem 
Annahme  greifen,  Weiditz  sei  nicht  als  Maler,  sondern  in  einem  verwandten 
Berufe,  etwa  ,  als  Holiadmeidw*  Eagimex,  Bildachnitzer,  Tanaebirer  etc.* 
in  den  Dienst  des  Kaisers  eingetoeten  und  erst  alhnftUicb  znm  Handwerk 
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des  Zeichnen  flbergegangea,  »endlieh,  diiroh  d«i  Bückhalt  an  tmmsa  Herrn 
gedeckt,  austthlieselich  ftir  fi'emde  Besteller  arbeitend.« 

Diese  ganze,  gewiss  nicht  sehr  einfache  Konstruktion  wird  schon  darch 
die  eine  Frw;ig;ung  geftlllt,  dass,  wenn  wir"kli(h  die  Augsbnrper  Meister 
zÄhneknirschend  die  missbrauchte  Ausnahnisstellung  des  kaiserlichen  (Jünst- 
lings  ertragen  hätten,  sie  doch  um  äo  sicherer  nach  dem  iudü  des  Schutz- 
hem  eoibrt  auf  ihren  Bechtoi  bestanden  hätten^  Nnn  aibritete  aber 
Weidita,  wie  anch  Bdttinger  aonimmt,  nach  des  Kaisers  Tode  noöh  min- 
destens drei  Jahrs»  ohne  der  Zunft  beizutreten,  weiter,  und  entfaltet  gerade 
jetzt  erst  seine  gi'0S5?e  Wirksamkeit.  Ferner  ^s•f^re  er?t  zu  beweisen,  »lass 
eine  solche  Ausnahnisstellung  überhaupt  raüglieh  war;  denn  die  vom  Verf. 
herangezogenen  Kegeüten  beweisen  eigentlich  das  Gegenteil,  nttmlich,  wie 
schwierig  es  fBr  den  Kaiser  war»  auch  nur  sehr  bescheidene  Wünsche  gegen 
die  Znnltgesetse  dnrchsnsetzen.  Des  weitem  ist  es  doch  siemlich  gewagt, 
von  dem  Vorhandensein  eines  einzelnen  Holzschnittes  in  den  kaiserlichen 
Werken  auf  ein  spezielles  Dienstverhältnis  des  Zeichners  zu  schliessen. 

Es  gilt  also  eine  anfiere  Antwort  auf  die  Frage  zu  finden,  warum  die 
MeisterV)ücher  den  Namen  nicht  kennen.  Ich  halte  für  wahrscheinlich:  weil 
er  nicht  Meister  war.  Wie  die  beiden  Christophe  mit  unserem  Künstler 
SDsammenhltagen,  wissen  wir  dnxchaos  nicht;  war  der  einci  wie  Süttbger 
annimmti  der  Sohn  eines  (aageoomnienea)  Bmders,  so  mag  der  sweite  der 
eines  sweiten  Bruders  gewesen  sein.  Hans  Weiditz  aber  dürfte  jünger  ge- 
wesen sein,  als  d»  r  Verf  ansetzt.  Er  wird  auf  der  Wanderschaft  nach 
Augsburg  gekommen  und  dort  durch  die  lohnende  Beschäftigung,  die  ihm 
die  gewaltige  Buchproduktiou  verschaffte,  und  mtbt  minder  durch  die 
geistige  Atmosphäre,  die  sem  Talent  rasch  ni  wnnderbaxer  Sntftltnng 
brachte,  über  die  gew<)hnliche  Zeit  hinaus  festgehalten  worden  sein.  Viel- 
leicht anch  hoffte  er,  in  diesem  ihm  so  sehr  xnssgenden  Boden  Wurzel 
schlagen  und  das  MeisteiTecht  erwerben  zu  kRnnen,  was  ihm  jedoch  durch 
den  Neid  der  rivalisirenden  und  durch  ihn  in  den  Schatten  gcstelltt-n  pin- 
beimischen Meister  verwehrt  worden  sein  mochte.  Das,  vielleicht  auch  der 
Umstand,  daas  sein  treuer  Gönner,  der  wie  es  scheint  hochbedeutende 
Doetor  Grimm,  mit  dem  snsammen  er  die  schönsten  dentschen  Bficher 
sehnf,  finanziell  ins  Wanken  gwieti  mochte  ihn  schliesslich  Teraalaast 
haben,  sich  wieder  in  seine  Geburtsst^dt  zurückzuziehen*). 

Auch  diese  ErklSrung  kommt  nicht  ohne  manches  ^vit-lieicht*  aus, 
doch  besitzt  sie  sichi  rlich  den  Vorzug  grösserer  Einfachheit  und  steht  ausser- 
dem mit  einer  in  den  gesicherten  Werken  von  zirka  1517 — 1520  hervor- 
tretenden Erscheinung,  nlmlich  ebiem  erstannlich  raschen  Ebitwicklnngs- 
gnng  des  Kflnstlers  besser  im  Einklang,  indem  sie  ihm  für  diese  Zeit  ein 

')  Der  Geselle  'fQhrte  natürlich  auch  kein  Meisterzeichen.  So  erklärt  sich 
die  spielerische  Mannigfaltigkeit  von  Zeichen,  die  oben  erwähnt  wurden.  Ks 
«iiid  rngnatttren,  keine  GesdAfksroarken.  Dass  H.  bb.  und  IB  (verschränkt)  Holz- 
echneioennarken  sind,  wie  atirh  Röttinger  meint,  dünkt  mich  unwahrBcheinlich. 
Mit  Ausnahme  deB  Zeichen»  Jost  de  Negkers  ist  mir  kein  Uolzschneidermono- 
gmmm  in  Augsburg  zu  dieser  Zeit  bekannt.  Aber  de  Negker  war  auch  Verleger 
Und  setzte  wohl  als  solcher  die  Marke  auf  seine  Werkf.  Die  beiden  Mono- 
gramme werden  das  Gleiche  bedeuten.  Da«  I  kann  als  Juh.inn  gelesen  werden 
und  B,  wie  es  die  Orthographie  der  Zeit  auf  Grabechriften  n.  dgl.  nicht  selten 
aufweift,  W  vertreten. 
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Alter  von  zirka  20 — 25,  tt&d  sieht  eineä  von  40  Jahren  zaschreibt.  Die 
nach  seiner  Kücl^kebr  nach  Strossburg  zu  Tage  <  retende  Verflachung  l>raucht 
noch  nicht  als  ,Zer!»etzungserscheinung*  erklärt  zu  werden.  Es  genügte 
für  den  —  Origiualilüt  im  höchsten  Sinne  überhaupt  nicht  besitzenden  — 
EHnatler  dn&ch  die  Batrfiekang  aus  dem  künsUeriscben  LebeiukreiM 
Angslmrga,  der  sich  m  den  wetteifernden  Kflnstlem,  den  hoehentwiekel- 
ten  Holzschneidern  und  den  «nspraehtvollen  Yerlegem  sosamnenBetzte,  um 
das  Niveau  seiner  Leistungen  sinken  zu  lassen.  Wie  oben  augedeutet, 
bedarf  e<  noch  einer  besondem  Untersuchung,  um  die  tutsüchlichp  Grenze 
seiner  Wiiksamkeit  Icstzastellen.  Bei  der  Annalim'  eine^  schon  um  1495 
bis  1500  lalleadea  Geburtsdatums  braucht  man  auch  die  von  Sejbot  bei- 
g^raohte  ArehiTnotiz  mm  Jahre  ]  565  nickt  von  vornelMrnn  an  verwerfen. 

Zu  den  wenigen  erhaltenen  Momenten,  die  aaf  die  Biographie  dea 
Zeichners  Bezug  haben,  gehört  die  Bemorkung  in  der  VoiTede  des  Petrarcac 
buches,  dass  die  Illustrationen  mit  Hülfe  von  »visirlichen  Angal'en  Seba- 
stian Brandts*  entstanden  seien.  Sie  beweist,  dass  vor  der  Rückkehr  des 
Künstlers  nach  seiner  Vaterstadt  auch  noch  andere  als  verwandtschaftliche 
Beziehungen  dortbin  bestanden  haben.  Unter  den  trühesten  Arbeiten,  die 
Weidita  für  einen  Strastbnrger  Verlag  lieferte,  befindet  sieh  ein  Portrftt- 
medaiUon  Huttens  (Bött  65),  nüt  dem  der  KQnaüer  ^iehblls  dnroh  altere 
Beziehungen  verknüpft  war.  Während  Hatten  auf  dem  Reichstag  von  1513 
in  Augsburg  weilte,  stattete  Weiditz  eine  Anzahl  seiner  Bürlif>r  mit  Bildern 
aus,  darunter  mit  solchen,  die  nur  in  engster  Zusamra» uai Viit  mit  dem 
Dichter  entstaudeu  sem  konnten.  Eine  zukünftige  Darstellung  des  Meisters 
wird  sieh  den  Yersneh  nieht  entgehen  lassen  dürfen,  an  der  Hand  der 
Illnslrationen  in  die  Art  der  Besiebnngen  des  Zeichners  m  diesen  bedeu- 
tenden Mftnnem,  Brandt,  Hutten,  Doctor  Grimm,  einzudringen. 

Als  Zeitpunkt  der  Übersiedlung  des  Künstlers  in  seine  Heimat  nimmt 
Röttinger  das  Krühjahr  1522  an,  da  in  diesem  Jahre  schon  zwei  mit  Holz- 
schnitten von  seiner  Pland  geachmückte  Bücher  dort  erseheinen.  Allein 
die  erste  Strassburger  Nummer  in  Böttingers  Verzeichnis  (53),  ebenfalb 
ein  Hatlen-Portrttt,  das  den  »Inveotiven*  beigegeben  war,  ist  nadi  meiner 
Ansieht  gar  nicht  TOn  Weidita  gezeichnet»  nnd  aoeh  beattglieh  des  Blattes 
in  Ksiserbergs  PostiU  (Rött  54)  scheinen  mir  Bedenken  berechtigt  An- 
drerseits glaube  ich  eine  1522  datirte  Arbeit  Weiditz'  zu  kennen,  deren 
Entstehen  sicher  nach  Augsburg  weist.  Es  isit  ein  dem  Maximiliansmuseum 
in  Augsburg  gehöriges  Aquarellblatt.  Dargestellt  sind  30  verschieden  ko- 
stUmirte  Paare,  die  sieh  in  einem  mit  nmnnen  ond  Tersdüedeuen  Arehi- 
tehtoren  geschmttekten  Lastgarten  ergehen.  Tome  sind  Mnsikaaten  anf- 
gcslellt,  rück  v  irt  lauert  der  Tod.  Nach  einer  ao^hrUdien  Untersdirift 
ist  das  Bildchen  im  Auffrage  de.H  >rjtth:ius  Schwarz  1522  entstanden  und 
stellt  den  Geschlechtertanz  dar,  wie  er  von  1200  bis  1522  geübt  wurde. 
Das  Blatt,  in  dem  ich  trotz  einer  sehr  schlechten  Erhaltung  die  Hand  des 
Petrarcameiäters  zu  erkennen  glaubte,  ist  auch  als  Denkmal  der  Anfänge 
einer  historisdien  Traohtenknnde  eine  Kerkwürdigkeit.  —  Die  Übersiedlang 
wird  aber  wohl  um  ein  Geringes  später  anzusetzen  sein. 

Die  Werke  der  Str^sburger  Zeit,  wie  sie  von  Röttinger  in  einer  Liste 
von  48  Nummern  zusamraengcstellt  sind,  einzeln  durchzuprüfen,  war  mir 
nicht  möglich ;  viele  Werke  blieben  mir  jetzt  unzugänglich,  nur  wenige  lagen 
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m  Originaldracken  vor.  Anf  Orand  nngenilgeoder  Beprodakticnen  aber, 
wie  ne  s.  B.  Heits*  Bfieliermerkeik-Werk  enlMli,  lanen  iidh  Fragen  wie 
«tte,  ob  ein  Werk  von  der  eigenen  Hand  des  Künstlers  oder  anter  seinem 
Einflüsse  entstamlen,  nicht  sicher  prit^cbeiden  Doch  will  ich  nicht  über- 
gehen, dass  mir  die  vier  aui  Heitz'  Taf.  XXIV  abgebildeten  Signete 
mit  Unrecht  au^^geschlossen  scheinen.  Besonders  die  Zeichnang  des  Bären 
mtd  der  Pflanzen  auf  der  grossen  Marin  Btener»  und  die  Bebandhmg  de« 
Felsene  mit  dern  spBrlichen  Banmwnohs  anf  d«r  Camerlanders  verraten  die 
Hand  des  Meisters  sehr  deutlich.  Auch  (}■■>•  1  eiden  Signete  de^^  Job.  Albrecht 
(Heitz  XXV)  dürfen,  wie  ich  meine,  im  Werk  des  Weiditz  nicht  fehlen. 
Im  allgemeinen  1n\be  ich  im  Texto  oine  OegeDÜberstellan«?  des  Weiditz'schen 
und  des  Stru^sbuiger  seingebornen«  blils  vermisüt,  eine  Beschreibung  der 
Einwirkung  des  einen  auf  den  andern  und  eine  Abgrenzung  gegenüber 
▼erwaadten  Eneheiimngen,  so  dem  gldehftlU  ans  der  Aagsbnrger  Kmist 
benlngekomnieneii  H.  Vogthenr. 

Das  wichtige  Ergebnis  der  Untersuchangen  Röttingers  aber  ist^  data 
der  .  Petrarcatnei^ter  viele  Jahre  hindurch  für  Strassburger  Druckereien  ge- 
arbeitet bat  und  dieses  steht  fest,  wenn  auch  vielleicht  noch  einiges  von  der 
Limite  hinweg  und  einiges  hinzakommen  sollte.  Blfitter,  wie  die  zu  Lnthers 
»XXVIJ  Predigten«  (l523),  Othera  »Christlieh  leben  and  ■terben<(i528), 
Otto  BnuiMi*  »Biblieoli  Betbflehlain«  (l528),  Dioaeorides  »FWinaeonini 
Kbri  YIII«  (i529],  Taeaini  «es  renun  aatnralium  .  .  .  (i.~)33)  schliessen 
einen  Zweifel  vollkommen  aus.  Da  Brunfels'  ^Herbarium*  gleichfalls  7.u 
der  Gruppö  dieser  zweifellosen  Werke  gehört,  so  ist  damit  auch  der  neae 
Name  des  »Petrarcameisters*,  Hans  Weiditz^  gesichert. 

Böttingers  Schrüt  bat  aber  nicht  nur  diese  ganze  Gruppe  neu  für 
das  Werk  des  Künstlers  gewonnen,  sie  bringt  ihm  aneh  für  ^e  bekannte 
Augsburger  Periode  namhafte  Bereicherung  ta*).  Dieser  Teil  der  Arbeit 
und  insbesondere  jene  neuen  Zuschreibungeo,  die  das  Bild  von  Weiditz' 
Kun^t  irc'end  ergänzen  oder  verfindem.  also  namentlich  die  als  Jugend-  • 
werke  eingeführten  Venn'  In  un:;- u  des  Verzeichnisses  sollen  im  Folgenden 
einer  genauem  Prüfung  unterzogen  werden. 

Als  Anegangspnnkt  ifir  seine  stilistisehen  Erörterungen  wfthlt  der 
Yerf.  einen  aasftihrlicben.  Vergleich  dea  Stiles  Weidita*  and  Bnrgkmairs. 
Wenn  auch  der  Beweis«  dass  man  es  mit  zwei  verschiedenen  Künstlenn  zu 
tun  liat,  nach  dem  was  Wilhelm  Schmidt  und  Seidlitz  hierüber  ge?agt 
haben,  entschieden  zu  spät  kommt,  so  gibt  doch  die  «Gegenüberstellung 
mit  dem  Meistef,  mit  dem  er  am  öftesten  verwechselt  wurde,  dem  Verf. 
erwünschte  Gelegenheit,  das  Wesen  und  die  Manier  seines  Künstlers  bis 
in  die  kleinsten  Einzelheiten  hinein  dvrduaprflfen  and  darsastellen.  Einen 
nicht  nnwesMitlichen  Zng  möchte  ich  hiezu  nachtragen.  Weidita''  Phantasie 
hat  einen  merkwürdigen  Trieb,  auszufüllen,  zu  ergänzen.  Wenn  einmal 
das  Hauptmotiv  feststeht,  so  tritt  erst  ihre  wahre  produktive  Kraft  in 
Tätigkeit.    Bis  in  die  fernsten  Winkel  schafft  sie,  sie  leidet  keine  toten 

>)  Solche  zweifelhafte  Bl&tter  idieinen  mir  fiOttinger  Nr.  64,  87  (Heits, 
Formschnitte  Taf.  88)  67  zu  Hein. 

>)  Die  Zahl  der  allem  für  dieHen  Zeitabschnitt  neu  zugeschriebenen  Blätter 
beträgt  Aber  100,  von  denen  alleidings  naeh  meiner  Ansicht  etwa  40  wieder  sn 
atreiiäea  sind. 
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Stellen,  alles  bedeokt  sie  mit  reisToUen  Nebenootifen,  die  vielleichi  tvm 

Haaptgegenstand  in  Be7.ieliaiig  :steh<  n,  jedem  das  gleiche  lateresse  rawen* 
dend.  Sein  Stil  ist  dieser  episch-deakriptiven  Tendenz  vollkommen  anjrf- 
pasat.  Der  ümriss  bleibt  stets  das  Wesentlich*-,  sowohl  der  ganzen  Fi^run  u 
als  jeder  Teilform ;  denn  er  verbürgt  die  Deutlichkeit,  auf  die  dus  Haupt- 
Streben  des  8ohüderers  gebt.  Er  braucht  darum  hohe  Horizonte,  um  mög- 
lichst Baum  flir  Vieleilei  zu  gewinnen,  «r  braucht  ein  gleicholMig  verteiltes 
Lidit;  der  räumliche  Zusammenhang,  maleriscbe  Wirhiing  kann  daher  nie- 
mals wie  bei  ßurgkmair  seine  Absicht  sein. 

Köttingers  Charakteristik  fasst  ausschliesslich  —  und  mit  Recht  — 
aut  dem  reichen  und  reifen  Petrarcawerke.  Mit  dem  so  gewonnenen  Mass- 
stabe tritt  der  Ved.  nun  an  einige  irüber  entstandene  Werke  in  chrono- 
logischer Reibe  heran  und  konstmirt  ein  bis  1515  zorückrttcfaendes  Jugend- 
werk. Es  wftre  riehtiger  und  sicherer  gewesen,  von  dem  Bekannten  ans 
rückwliis  Schritt  för  Schritt  ins  Dunkle  vorzu schreiten  und  dabei  stets 
zu  prüfen,  ob  die  einzelnen  Binge  der  Entwicklung  streng  aneinander 
pasf^en.    Dieser  Weg  soll  hier  eingeschlagen  werden. 

Das  „Bekannte*  beden!t{  die  von  Seidlitz  ziisammen^^estellte  Grupi>e 
?on  Werken,  die  für  »Grimm  und  Wirsung*  gearbeitet  sind.  Die  Fetrarca- 
seidmungen  tn^en  die  Daten  1519  und  1520.  Ans  dem  Jahre  1618 
kannte 'Seidlita  dvet  Werke,  zwei  mit  Titelbildern  und  eines— eine  Schrift 
▼on  Hutten  —  mit  einer  Titelumrahmong  geschmückt.  Böttinger  fügt  vier 
Werke  hinzu,  die  die  gleiche  Jn^ire-^/ahl  ant\vfl  <  n:  eine  deutsche  Ausgabe 
dreier  Komüdieu  des  Piautas  mit  2(i  Holzschnitten,  zwei  weitere  Titelbilder 
zu  Hutten'schen  Schriften  und  eine  Umrahmung,  die  gleichfalls  zu  Werken 
Huttens  und  andern  Terwendet  wurde.  Eine  lünfte  Hutten'sche  Druckauä- 
gäbe  —  mit  12  besondsrs  wichtigen  historischen  und  allegorischen  Zeich* 
nun  gen  ausgestattet  —  trügt  das  Datum  der  Drockrollendung  2.  Jan.  1519. 
Die  Entstehung  dieser  Illustrationen  fällt  also  gleichfulls  noch  in  das  Jahr 
•  1518.  In  das  "Knde  dieses  Jahres,  ^r^hstens  nn  >!en  Anfang  des  folgen- 
den, möchte  ich  femer  das  Einzelbhitt  > Kaiser  Miiximiiian  die  Messe  hörend* 
(Fass.  D^,  Seidl.  6,  Bött.  13^  setzen.  Man  wird  die  Darstellung  unbe- 
denklich auf  d«i  Bciclwtag  beiieh«!i  dfiffen,  w«m  auch  vielleicht  der  wun- 
dervoll zarte  Ausschnitt  des  Blattes  an  spttt  fertig  geworden  und  es  daher 
als  Erinnerungsblatt  an  den  plOtsIich  verschiedenen  Kaiser  verbreitet  wurde. 
In  den  kleinen  feineu  Figürchen  wird  sich  noch  manches  Porträt  mit  Be- 
ziehungen auf  den  lieichstag  erkennen  lassen ;  ich  erwähne  hier  nur,  dass 
der  links  vorne  stellende  Vorne)unp  nach  der  Berliner  Medaillenzeichuuag 
des  Hans  Schwarz  den  Fialzgruten  i  riedrich  und  der  Orgelspieler  auf  der- 
selben Seite  den  berühmten  Hofoiganisten  Maximilians»  Paiüua  Hofhaimer 
darsteUt«). 

Allen  neuen  Zuweisungen  Böttingers  ist  unbedingt  zozostimmen.  Was 

er  jedoch  über  die  dann  zu  Tage  tretende  Entwicklung  des  Künstlers  sagt, 
ist  nicht  immer  zutreflend.  Kr  fasst  diese  ganze  Gruppe  mit  der  Hauptmasse 
der  Zeichnungen  zum  ersten  Buch  des  Petrarcawerkes  in  Eins  zusammen. 

')  Nach  diet-em  Bcbarfon  PortTätchen  des  Orf^elspielers  und  nach  BurpVinair? 
Uolzschoitt  zum  Triumphzu^  p^laube  ich  eine  biitber  unerkanate  herrliche  BiidniS' 
Zeichnung  A.  Dfliers  im  Britiachea  Museom  (Lippmann  SSi)  ala  Hofhaimer  be- 
•timmea  su  kOnnsn. 
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Inn^lulb  denelben  erkmmt  er  aUwcUngs  Yarindemiigeii  an  (z.  B.  in  der 

Zeichnung  des  Laabes,  den  Proportionen  der  Figuren),  die  unter  dem.  Bin* 
fluss  Scbäufeleins  erfolgt  seien.  In  Wahrheit  vollzieht  sich  gerade  in  diesem 
Zeiträume  die  Klärung  und  Festigung  des  Weiditz'schen  Stiles.  Bei  un- 
verkennbarer Identitüt  der  Hand  treten  in  den  mit  dem  Datum  151S  ver- 
gebenen Werken  sehr  tiefgehende  Unterschiede  hervor,  nach  denen  bie  sich 
in  «ne  einheitliclie  folgerichtige  EntwicUnngslinie  ordnen  lassen.  Sie  führt 
in  rasdien  Etappen  xu  reiftr  Ueisterselialt  Am  Anfang  atehen  die  Bilder 
rov  Plantus.  Ihre  Zeielienweisc  ist  noch  recht  nngteicbartig ;  bisweilen 
mi^sraten  Figuren  noch  gründlich  (A  6),  ihre  Gruppirnn-'  ist  oft  anfänger- 
halt ungeschickt  (D  6).  Die  Kenaissanceformen  scheinen  ihm  etwas  Neues, 
Ungewohntes  zu  sein;^  er  verwendet  sie  hier  zaghaft  und  tastend  (J,  N  3*), 
dort  in  ainnloser  HSafnng  (A4,  D^).  Einflüaae  sind  atack  an  afifiren  nnd 
swsr  veraehledener  Vorbilder.  In  der  Zeichnung  der  Figarm  acbwankt  er 
noch  zwischen  (]er  rein  zeichnerischen  Art  und  der  malerischen  Modellining 
Burgkmair>  (ganz  Burgkmaierisch  ist  die  Gruppe  auf  Fol.  F);  an  Breu 
(vgl.  die  Holzschnitte  /.u  Vartomans  Keisen  1515)  erinnert  häufig  die  Kom- 
position, besonders  stark  da8  Landschaftliche,  dann  Einzelheiten  wie  die 
gieichm&ssige  Schattirung  eines  Gesiebtes  (D  6).  Dann  wieder  zeigt 
er  sieh  von  der  Haniw  abbftngig,  wie  Sebttnfelein  daa  Lanb  zeiefanet  oder 
Ton  einzelnen  aeiner  Figorentjrpen  (N  3^)-  Daneben  tritt  aber  acbon 
viel  Eigenes  hervor,  ja  es  sind  bereits  die  Keime  seines  ganzen  Wesens  zu 
erkennen.  Stellt  man  diese  Blätter  neben  die  Illustrationen  der  >Cele- 
stina*  (iö2o),  mit  dcuen  sie  im  Format,  den  Kompositionen,  ja  oft  in 
allen  Motiven  übereinstimmen  (zu  vergl.  z.  B.  Plautus  A  6  —  Celestina 
B7,  BS  B4,  04,  D«  —  S2,  G3  —  B7  eto.),  so  offenbart  sieh  ein 
ao  gewaltiger  Nivean-Unterscbied,  dass  man  &8t  an  der  Datimng  tweifeln 
möchte.  Trotzdem  wird  man  die  Entstehung  der  Plantnabiider  kaum  weiter 
als  otwa  in  das  Jahr  1517  zurik'kscbieben  können  —  was  durch  die  An- 
nahme zu  rechtfertigen  ist,  dass  die  Herstellung  der  sorgfältigen  Schnitte 
längere  Zeit  in  Anspruch  genommen  hat  —  denn  sie  stehen  doch  auch 
den  sicher  1518  entstandenen  Eatten-IUnatrationen  in  vielen  Punkten  schon 
sehr  nahe.  Dieae  bilden  eine  aweite  besondere  Gruppe,  zn  der  andi  daa  Titel- 
bild znm  »Ficinus«  ^)  (B5tt.  l  o)  und  ein  Blatt  aus  dem  Petrarcabuche  ge- 
hört, das  gewiss  das  früheste  darin  ist  und  von  den  andern  merklich  ge- 
trennt «teht:  Fol.  IV  >Von  wider  uberkomner  Gesuntheit*.  In  allen  diesen 
Blättern  ist  ein  besonders  starker  Einflu.s-s  Burgkmairs  7U  spüren.  So 
wiederholt  i.  B.  das  Blatt  auf  Fol.  A  der  Hutten- Gedichte  (Rott.  12) 
mehrere  Figvren  aus  Burgk  mairs  Holzschnitt  B  74,  die  Gestalt  der  schrei- 
benden »Itidu*  (Fol.  P3  desselben  Werkee)  kannte  von  Bm^kmair  selbst 
gesetebnet  sein  (vgl.  Weissktmig  1 1  der  Jahrbuchausgabe)  Anch  das 
genannte  Petracrablatt  steht  mit  seinen  krHftigen  malerischen  Gegensätzen 
Burgkmair  sehr  nahe.  Das  Titelbild  zu  Huttens  » Phalarismus *  (Rött.  6) 
möchte  ich  nicht  wie  der  Verf.  an  den  Anfang,  sondern  eher  an  das  Ende 


>)  Das  seltene  , Ritterspiel «  (RötHnjrer  11)  ist  mir  unbekannt  geVill>'ben. 

*)  Daaebeu  iäsat  sich  in  deu  bchlachteubildern  dieses  Buches  da«  Vorbild 
der  von  Bren  fBr  Maximiliam  ^gezeichneten  Scheibenzeichnungen  erkennoi  (a.  B. 
in  G2  T^pen  an«  dem  »äcbweiser««  and  den  »Kufiiteiner  Krieg*). 
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der  Hntten-Blfttter  BteQen;  es  leitet  sebon  TollBtaiidig  sa  jener  Art  über, 
m  der  die  meisten  Zeiebnungen  dea  ernten  Petrarca-Bandes  gearbeitet  sind. 

Eine  neue  Phase  wird  durch  «las  ,  Messen* -Blatt  bezeichnet.  Dass  es 
noch  von  Bartsch  unter  Dürer  eingereiht  werden  konnte,  weist  den  Weg 
«1er  Erklärung :  seit  dieser  Zeit  verbindet  sich  mit  dem  Einfloss  der  Augs- 
burger Schale  der  dea  grossen  Hflrnbergers.  Indem  sieb  Weidits'  schmieg- 
sames Talent  aach  ibm  aosnpassen  nnd  wie  mit  taosend  Wnneln  ans  ihm 
><'ahrung  anfznsaugen  versteht,  ftUt  ihm  bald  das  Übergewicht  ttber  die 
Angsburger  Genossen  zu. 

Den  (in  unserer  Bptrachtungsweise)  nächsten  Schritt,  den  uns  IWt- 
tinger  führen  will,  werden  wir  ihm  nicht  fol^ren.  Ej>  hüudelt  sich  um 
oiuea  der  l)eUeut€nderen  III uatrationb werke  der  Zeit,  den  erst  1538  aus- 
gegebenen »Goldenen  Esel*  des  Apulejus,  dessen  Bilder  seinem  Künstler 
anzuschreiben  sich  der  Yert  viele  vergebUcbe  Hfihe  gibt  Dass  die  Zeieh- 
nmigen  nicht  erst  1538  entstanden  sind,  sieht  er  ganz  richtig;  er  nimmt 
an  ir»l7,  nho  unmittelbar  vor  den  Plan tus- Illustrationen.  Ich  finde  die 
ÜDiihnliclikeit  zwischen  diesen  Werken  so  gross,  als  sie  irgend  zwischen 
Werken  zweier  begabter  Zeichner  derselben  Zeit»  Wirkuogsst&tte  und  Schule 
bestehen  kann  Etwas  anders  steht  es,  wenn  man  das  Pelraieawerk  hei^ 
ansieht.  Zwischen  diesem  nnd  dem  »Apniegns*  gibt  es  Berttbmngspnnkte, 
aber  doch  wieder  nicht  mehr,  ah  «lurch  den  gleichen  Rahmen  von  Ort  und 
Zeit  un-l  etwas  gegenseitige  Beeinflussung^  erklärt  werden  kann.  Der  Moi<+er 
des  »Äpulejus*  ist  eine  klar  zu  lassende,  von  dem  des  »Petrarca«  bestimmt  zu 
unterscheidende  Persönlichkeit.  Ob  er  aus  Augsburg  stammte  oder,  wa« 
wahrscheinlicher,  ftbnlich  wie  Weiditz  nur  zugewandert  ist.  jedenfalls  trägt 
seine  Knnst  den  Angsbnrger  Cbsrakter.  Mather  fühlte  sich  versneht,  die 
Apulejus  -  Blätter  für  posthnme  Werke  Bnrgkmairs  an  halten.  Stärker 
noch  sind  die  Einflüsse  von  Seite  Breos,  die  sich  besonders  in  der  Zeich- 
nucpr  der  Land^cliaf^  y.n  erkennen  p^eben.  Wo  diese  vo^\^^"trt  'wie  auf 
Blatt  32  u.a.)  küuute  !i;rin  l'a>t  an  seine  Hand  glauben.  Duneben  machen 
sich  nicht  minder  krultig  Anklänge  an  bchäufelein  fühlbar  (z.  B.  in  der 
Zeichnung  des  Lanbes);  für  die  Figuren  bleibt  Bnrgkmair  das  Ycrbtld. 
Alle  diese  Einflüsse  stehen  nicht  tot  nebeneinander,  aondem  sind  in  einer 
eigenartigen  künstlerischen  Persönlichkeit  aufgelöst.  Mit  dem  Petrarca» 
meister  verp:iichen  ist  er  einfacher,  weniger  detailreich,  wuchtiger,  von 
schwcrtiilligcrer  Ertimlung.  Seine  Land>chuti  ist  crrosszügiger,  weiträumiger, 
seine  Figuren  gedrungener.  Er  spricht  nicht  in  Umrissen,  sondern  trachtet 
nach  plastischer  Wirkung  nnd  Baomvertiefung.  Sein  Strich  ist  enei;g^cber, 
gewaltsamer.  Kicht  an  verwechseln  sind  seine  Gesiohtslypen:  tiefliegende 
Augen,  eine  scharfe,  meistens  gerade  Kase,  ein  mageres,  vorstehendes  Kinn, 
ein  brut?ii<  r.  in  den  Winkeln  abwärts  gedrückter  Mund,  perrück cnliafte«? 
Haar.  —  Deutlicher  noch  wird  seine  Art,  wenn  man  andere  Werke  seiner 
Hand  heranzieht.  leh  find»-  sie  unverkennbar  im  'J'itelbiMe  des  Werkes: 
»Muximilianus  Tranävlvuuu.->,  Legatio  ad  Cue^arem  Caiolum  .  .  .  s.  typ.  et 
a.  not.  (1619  oder  1520)^.  Dnrcb  die  vülUge  Übereinstimmung  mit  den 


')  Zapf,  Augfiburger  BnchdroekergeRcbichte  II,  13S  kennt  nur  eine  dentMbe 

Ausgabe  des  Werkes,  «iic  vom  29.  3.  1520  datirt  ist.  Die  lateinische  ging  swn- 
feiles  voraus;  aie  wird  Knde  1S19  oder  Anfang  1520  erschienen  sein. 
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Apnliona-Blitteni*)  giVt  ans  dieser  Titel  sngleieh  einen  Anhalt^  wann  Qn> 
gefthr  diese  entstnnden  sind  —  um  1520.  Ich  kann  an  dieser  Stelle  auf 

den  intere38ant€ü,  bis  jetzt  fast  tinbekannten  Künstler  nicht  weiter  eiii</ehen, 
als  »'S  dor  Ik'weis  erfordert,  dass  er  und  Weiditz  zwei  verschiedene  Per- 
sonen sind.  Dieser  Beweis  dürfte  nichts  mehr  zu  wünschen  übrig  lassen, 
wenn  ieh  reoht  habet  ihm  das  lidcaante  Blatt  tu  Th.  Mon;^'  Utopie  »Kampf 
'gegen  nacktö  USnnet«  (Paasav.  ni.  443)  snnuebreiben.  Ss  wurde  Ton 
>Uans  Frank  genannt  Lfltselburger«  geschnitten,  ist  1522  datirt  und  mit 
(scheinbar)  H.  N.  monogrammirt.  Schon  Woltmann  (Holbein  I.  130)  hatte 
bemerkt,  duss  die  dem  Dresdener  Exemplar  des  Blattes  Keifreaetzten  Verse 
den  Augsburger  Dialekt  verraten.  Durch  die  nieicliset/.ung  des  Zeichners 
mit  dem  Meister  des  »Apnletjus*  ist  die  Entätebung  in  Augsburg  wohl  ab 
gesichert  anzusehen  and  xnj^eioh  für  die  Ansicht»  daas  aneh  der  berfllunte 
Lfitzelbnrger  der  Aogabnrger  Schnle  entstamme  xtnd  mit  dem  15)6—19 
Gkr  den  Kaiser  dort  besdittft^en  Holssdineider  Hans  Frank  identisch  sei, 
eine  neue  Stütze  j»ewonnen.  Das  Monogramm  des  Zeichners  ist  in  Wahr- 
heit invers  und  lautet  N.  H.,  wie  ein  anderes  monogrammirtes,  bisher 
anerwähntes  Blatt  seiner  Hand  lehrt:  eine  Darstellung  des  Sündenfalles, 
die  au  einer  mit  den  Velsen  des  CheUdonina  1526  bei  Quentel  in  Köln 
gednuckten  Passionsfolge  gehört^). 

Die  Nummer  3  des  Röttioger^schen  Verzeichnisses  wird  also  fallen 
mtissen  und  mit  ihr  die  folgende;  denn  auch  das  Titelbild  des  ^Büchleins 
über  die  Compiexionen*  stammt,  wie  insbesondere  der  Vergleich  mit  Apu- 
lejus  Fol.  26  und  mit  dem  Bild  aus  »Maximiiianus  Traosylvanus*  beweist. 
Tou  der  Hand  des  Meisters  N.  H.  Damit  l^Ut  aber  auch  der  grösste  Teil 
des  Kft|nteli  aber  die  »Entwicklungsgeschiobte  des  Stiles  Hana  Weiditi** 
dahin,  in  dem  sich  der  Verf.  die  hartnäckige  Mühe  gibt,  den  onTerdan- 
lichen  Brocken  des  »Apulejus*  für  sein  Weiditzwerk  zu  a^miliren. 

Weiterschreitend  gelangen  wir  nun  zu  d*  n  Werken,  die  der  Vei  t  nis 
erste  Sparen  der  Tätigkeit  Weiditz*  ansprechen  zu  können  meint,  dem 
Titelblatt  zu  Eabers  »Muaicie  liudimeuta*,  ldl6.  und  einem  aus  üeiu  Jahre 
1516  stammenden  Blatte  zam  »Theoerdaak*.  Bei  dem  Aniirachen  von 
Jngendwerken,  in  denen  sieh  der  Charakter  eines  Künstlers  natargemäss 
erst  nnentsohieden  ausspricht,  ans  der  Masse  der  glsiebzeitigen  Kunst  wird 
man  sich  in  der  Kegel  mit  dem  Resultat  einer  gewis5?cn  Wahrscheinlich- 
keit oder  blossen  Möglichkeit  begnügen  müssen,  immerhin  wird  man,  um 
über  leeres  Baten  hinauszukommen,  verlangen  müssen,  dass  einige  der 
konstitnttven  Verkmale  der  Kfinstlerpei^önlichkeit  wenigstens  in  allgemei* 
nen  Zügen  festsostellen  sind,  femer,  dass  eine  Anknttpfixng  an  die  ersten 


»)  Zu  yergl.  besonders  mit  Apulejus  fol.  Xllb'.  Im  JnVre  ]'>'10  entstanden 
Weidi^*  Bilder  zur  »Celestina*,  deren  OesichtAtypen  sich  deueu  des  Apultgu»- 
Ifeisters  beträchtlich  nfthem.  Ich  glaube,  cKiss  Weiditz  der  EiDfluw^Empfkn- 
gende  war. 

*)  Ob  die  zwei  andern  im  Fassavant  (Iii  443)  erwähnten  Blätter  deraelbeu 
Hand  angebSraB,  wetM  ich  nicht:  tefa  habe  keine  Drucke  gesehen.  Wiechmnnn 
schreibt  ihm  das  Titelbild  zu  Johann  von  FOrstenfeids  »Gesprech  vom  GlQrk* 
Aug«b.  Steiner  lo44  zu  (Naumanns  Archiv  L  128).  Da«  ist  ein  Irrtum;  das  Blatt 
i«t  ein  sweiftlloter  onbeachiiebeiier  Bnr^kmair.  —  Es  ist  mir  nidit  nnwahrtch^n- 
lich,  dixss  ein  bisher  namenloae»  Blatt  im  Tbeeerdank  (Nr.  14)  den  Heister  N.  H* 
zum  Urbeber  hat 
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gesicherten  Werke  und  ein  klarer  Zusamraenhang  cwiechen  den  eiBzelnen 

Werken  zu  erkennen  ist.  Bei  dem  Faber-Blatt  von  1516  ist  das  alles 
nicht  der  Fall.  Es  werden  zwar  /.ablrpiVlie  Einzelheiten  vorgefahrt,  die  da» 
Blatt  mit  den  Petrarcazeiobnungen  geniemsani  haben  soll.  Diese  scheinen 
mir  aber  zum  Teil  ungenau  beobachtete),  zum  Teil  lür  diesen  Zweck  un- 
ebarakteristisch  aiugewftlilt  2a  sein;  denn  ne  finden  aiob  ebenso  enfHofai- 
tehnitten  Brens,  Becks  oder  Schinfeleine*).  Ißt  den  Flantnebildera,  die* 
doch  vor  allem  massgebend  wären,  wird  ein  Vergleich  gar  nioht  gesogen. 
An  der  UnvereinV^arkeit  mit  diesen  scheitert  die  Zuweisung. 

Auch  der  detailirte  Beweis,  der  för  das  Theuerdank-Blatt  beigebracht 
wird,  ist  nicht  überzeugend  geführt^).  Trotzdem  scheint  mir  die  Zuschreibung 
sehr  tied  für  eidi  sn  hftbm.  Bi  liegt  schon  in  der  Gesamterdcheinong  des 
BUttee  mancherlei,  wm  mieb  eebon  frfther  an  den  Fetruwameifter  gemahnte: 
«in  feiner,  einlässlicber,  zeichnerischer  Zug,  der  sich  sorgMtig  über  das  ganze 
Blatt  ati^ibreitet,  die  /ierlich-stolzen  Reiterfigürchen,  die  Blätter  wie  Petrarca 
].  4  3  in  Erinnerung  rufen,  die  Lantlschaft  mit  den  gleichmässig  sehraffir- 
teil  Ilngelabhängen  u.  a.  Dazu  kommt  nun,  worauf  hinzuweisen  sieh  der 
Verl.  nicht  hätte  entgehen  lasseu  sollen,  die  grosse  Übereinstimmung,  die 
die  fdnen  kleinen  KOpfcben  des  Thenerdank-Blattes  mit  den  Typon  der 
Plautnsbilder  aufweisen*),  loh  erinnere  mich  niebt,  anf  gleidüseitigen 
Augsburger  Holzschnitten  sonst  soldbe  zierliche,  scharfe  Köpfchen  gesehen 
7,u  haben.  Zu  widersprechen  scheinen  die  Proportionen:  die  Figuren  im 
Phiutus  sind  durchwegs  untersetzt,  die  Gestalt  des  Maximilian  auf  dem 
Tlieuerdauk-bcbnitt  ist  langgestreckt.  Doch  scheint  diese  letztere  Figur 
ihre  Proportionen  wenige  anfGmnd  eines  bestimmten  (^ons,  als  infolge 
eines  Zeicben&hlers  bekommen  sn  haben.  Ein  sweites  Bedenken  könnte 
daraus  entstehen,  dass  die  Theuerdank- Zeichnung  sich  auf  den  ersten  An- 
blick reifer,  sicherer  ausnimmt,  als  .iie  zwei  Jahre  später  entstandenen 
Plautusholzschnitte.  Genauer  betraclitet,  ist  diese  (grössere  Sicherheit  nichts 
wie  ängstliche  und  fleissige  Korrektheit,  die  einem  AniUuger  einem  ehren- 
Tollen  Anftrage  gegenüber  natürlich  ist  In  Wahrheit  ist  der  Plautus 
bedeutend  künstleirischerr  freier  nnd  aaadnieksvoller  geseichnet  Mit  jenem 
Torbehatt,  ohne  den  ein  solcher  Schritt  ins  Dunkle  überhaupt  nicht  nnter^ 
ttommen  werden  kann,  wird  Bottingers  Znscbreibnng  also  au  billigen  sein. 


*)  So  wird  mit  Umecht  der  Kopf  Faber»  mit  Petrarca  I.  5v  nnd  10  t  in  Ver- 
gl«icb  gestellt;  ebenso  unrichtig  die  Hände  mit  1.  I!).  v,  «Iuh  Abheben  der  Ge- 
wänder an  den  Beinen,  das  gotische  Laubwerk  am  Kapit&l  mit  dem  JSsUbris  Eoks 
(<his  übrigens  gar  nicht  von  Weiditz  herrührt). 

>)  Z.  B.  die  Behandlung  des  Haares,  der  Falten  in  den  Armbeogen,  die  Art 
der  Pflasterung,  das  rustizirte  FcnHtcv,  die  Landscbafr. 

*)  Die  behauptete  Übereintitimmung  zwischen  dem  Kopf  des  »Ehrenholds* 
und  dem  des  Faber  ezistirt  nicht.  Der  Bamnschlag  ist  im  Prinzip  ebenso  ge- 
zeichnet auf  Blatt  30,  50  (Sch&ufelein)  33,  43  (Beck)  des  »Theneidank«.  Daraus 
ist  also  nichts  zu  schiiessca. 

*)  So  gleicht  der  ältere  Hann  im  Sdiiffe  auf  Flantut  A  2t  dem  »UnfiUlo« 
rollkomnu'n,  besondere  der  Brirt,  das  Auge  und  die  schrägen  Strichelcbeii  onter 
dem  Auge  sind  charakteristisch.  Mit  dem  Kopf  dte  ,Khrenholds<  ist  sn  Ter» 
gleichen  der  SchiflSBr  auf  Plantua  A  2  Hemer  das  Kind  denelben  blattet  (be- 
Hoiiders  nnft'aliend  ist  die  Zeichnong  des  Aoges)«  dann  das  jonge  Paar  auf  B  3, 
das  Mädchen  auf  2^.  30. 
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Ohn«  Anspnicb  anf  eine  grOnere  WahncheinUclikeit  als  die  eben  be- 

zeichnete,  möchte  ich  bei  dieser  Gelegenheit  eine  Beobachtung  inilteilen, 
die  ein  in  dieselbe  Zeit  fallendes  Werk  Itetrifft.  Die  drei  ersten  Zeicii- 
nungen  zum  Besant^oner  Teil  von  Maximilians  Gebetbuch  werden  Burgkmair 
zageschriebeu,  was  bei  I  und  III  unbestreitbar  richtig  iät.  Auch  auf  dem 
zweiten  Blatte  thtt  seine  Hand  in  den  kräftigen  Schatten  am  Baume  und 
in  der  echwang?oU«n  Zeichnung  der  Qriser  gans  deotUeb  su  liege.  Aber 
durchaus  der  Zeichenweise  Borgkmairs  widersprechend  ist  die  Oestalt  des 
Uegenden  Greisen.  Dieser  Kopf  mit  den  tiefliegenden  runden  Augen,  die 
nur  als  Höhlen  wirken,  mit  ■!*>n  feinen,  kurzen,  srhriitjen  Parallelen  da- 
runter, mit  dem  offenen,  in  den  Winkeln  aliwiirts  ge/.o^^enen  Munde,  mit 
dem  durch  Parallele  betunten  ^Nasenrücken  ist.  Burgkmuir  fremd;  es  ibt 
ä&e  tjpisebe  Kopf  des  Pefa^roameieters,  der  «Aum  in  den  Piantnsedinitten, 
ganz  aosgepiVgt  aber  und  besondere  deutlieh  in  den  »Meditationes«  yon 
1520  vorkommt').  Auch  die  kurzen,  wie  geschwollenen  Beine  und  die 
den  Ärmel  umkreisenden  Falten  treten  im  »Plautus'*  auf  und  sind  bei  Burgk- 
mair niemals  nachzuweisen.  Es  zwingt  sich  mir  daher  die  Vermutung  auf. 
dass  daü  Blatt  von  Weiditz  begonnen  wurde  und  durch  Burgkmair  eine 
energische  Überurbeitong  erfuhr'). 

Wie  stellt  sieb  nun  die  Entwieklung  des  Petrarcameisters  dar?  Was 
er  etwa  aus  seiner  Heimat  mit  naeh  Augsburg  gebracht  habe,  darüber  ent- 
schlagt sich  Röttinger  jeder  Vermutung.  Das  Theuerdank-Blatt  ist  nach 
ihm  unter  dem  Einfluss  Beek?  entstanden;  schon  im  folgenden  Jahre  tritt 
der  Schäufeleins  an  seine  Stelle  und  bleibt  beri seilend  bis  1519.  wo  ihn 
Dürers  Uerrscbaft  ublüst.  Iliebei  ist  die  Hauptsache  übet  sehen.  Schon  die 
Tetaaebe,  dass  der  Petrareameister  so  lange  Zeit  för  «ns  mit  Burgkmair 
gehalten  werden  konnte»  weist  seinen  künstlerisdien  Ursprung  auf.  Mit 
Schäufelein  wurde  meines  Wissens  niemals  ein  Blatt  Weidita*  verwechselt. 
i),i^s  Rinxelheiten  ira  Theuerdank-ßlatte  an  Beck  anklingen,  ist  richtig*); 
die  Zeichnung  des  Baurasch lages  schliesst  sich  schon  enger  an  Scbäu- 
felein  au.  Üurgkmairisch  aber  sind  die  Figuren  und  ihr  Verhältnis  zur 
Landschaft  Das  Blatt  konnte  nach  einer  Sl^tze  von  ibm  ausgefiQhrt  wor- 
den sein.  Sein  Einfluss  bleibt  auch,  wie  Torhin  im  eintelnen  gei^|t  wurde» 
in  den  Werken  von  ]517  bis  1519,  wenn  auch  bisweilen  von  dem 
Brens  und  Schäufeleins  gekreuzt,  doch  als  der  vorwaltende  bestehen. 

Ist  die  mitgeteilte  Beobachtung  bezüglich  der  tieljetbuchzeichnung 
richtig,  so  könnte  man  sich  das  Verhältnis  kaum  anders  vorstellen,  als 
dass  Weiditz  in  Burgkmairs  Werkstatt  tätig  war.  Auch  Eöttinger  fühlt, 
ohne  diesen  Scbluss  zu  ziehen,  eine  hieber  gehörige  Beobachtung  an; 
Weiditz  habe  einen  von  Burgkmair  gezeichneten  Holzstock  Qberwiesen  er- 
halten, um  ein  Pilasterfeld  darin  mit  Ornamenten  zu  fällen  (Bartsch  lO). 
Die  Beobachtung  ist  richtig,  aber  unvollständig.  An  dem  Blatt  B.  10  ist 
nichts  von  Burgkmairs  lland  gezeichnet.  Es  werden  seit  l?art«ch  immer 
vier  Madonnenhol/scbuiite  iu  den  Katulogeu  geführt.  In  Wuhrheit  stammt 
nur  der  seltene  Holzschnitt  B.  9  von  der  Hand  des  Meisters.  Die  andern 

')  Vgl.  die  Anbetung  der  h.  3  Könige. 

^)  Was  ausser  der  genannten  Figur  noch  von  der  ersten  Hand  ist,  könnte 
anr  am  Original  mit  Ue>timmtbeit  nnterschieden  werden, 
*)  Z.  B  die  Pferdeköpi'e,  das  Wa«ser. 
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«iiid  KopittB.  Anf  der  Kopie  B.  lo  ist  aioht  nur  die  PilasterföUiiii;,  son- 
dern auch  alles  andei-e  Ornament  (an  Sück«  and  Sdten lehnen  des  SeBsels) 

nnzweifelbaft,  vielleicht  aber  das  ganze  Blatt')  von  Wpiditz  gez-iichnet. 
Von  Bedeutung  ist  nun,  dat^s  die  Kopie  das  Monogramm  Burgkmairs  trägt; 
sie  muss  demnach  als  Atelierwiederholung  gelten  und  bewiese  somit  gleich- 
l'alls,  dass  Weiditz  damals  —  ea  handelt  sich  nach  dem  Stil  dee  Ornaments 
etwa  um  daa  Jahr  1619  —  niefat  aelbatSadig,  sondern  als  Gelifllfe  des 
AngBlwrger  Hauptmeisters  tätig  war*)* 

Für  die  künstlerische  Nfthe  der  Beiden  spricht  endlich  der  Umstand 
vernehmlich  genug,  dass  es  selbst  heute  noch  nicht  gelungen  ist,  das  Werk 
Burgkmairs  endi^ültig  von  den  Arbeiten  \Vi nütz'  zu  trennen.  Ruttinger 
seibat  ist  in  der  Lage,  drei  von  Bartsch  als  »Buigkmair*  verzeichnete  Werke 
in  streiehen  und  aaf  Weidits  ra  übertragen:  daa  Wappen  des  Bischofs 
Georg  in  Ton  Bamfawg  (B.  38)>  das  er  in  einem  Grimm*schen  Dmekwerk 
von  1510  auffand,  femer  die  zwei  Umrahmungen,  in  denen  die  Bni^k- 
njair'rfchen  Ilülzschnitte  B.  4 — 6undB.  (i4 — 09  bisweilen  vorkommen.  Damit 
ist  jedoch  der  Prozess  zwischen  Bnrgkmair  und  Wei  lit?  noch  immer  nicht 
erledigt.  Auch  in  der  Zeichnung  des  Bahmens,  in  dem  B.  7  erscheint,  er- 
kenne ich  die  feine  fland  Weiditz*  und  ebenso  unverkennbar  scheint  sie 
sieh  mir  in  B.  78  zn  verraten.  Bs  ist  dies  der  Entwarf  an  nenn  Degen* 
knOpfim,  je  drei  in  drei  Reihen  gestellt,  mit  der  Adresse:  »gedruckt  an 
Angspurg  durch  Jobst  de  Xegker,  furmschneider*.  Burgkmairs  Ornament, 
obgleich  der  Aug^gangspunkt  und  das  Vorbild  des  Weiditz'schen,  i^t  in 
der  Ertindung  weniger  reich  und  beweglich,  in  der  Ausführung  mehr  skiz- 
zierend; es  ist  als  ob  sich  »eia  temperamentvoller  Strich  der  kleinen, 
feinen,  nervOsen  Handwerkaarbeit  nieht  fftgen  wolle. 

Am  Soblnsa  des  Aogsborger  Teiles  seines  yeneichnisses  fSgt  Röttinger 
drei  Exlibris-Blätter  an,  von  denen  mir  aber  nur  eine-i  von  Weiditz  her- 
zurühren scheint.  Das  ,  Ex  libris  Christophs  von  Stadion*  wurde  vor 
kurzem  von  Dodgson  behandelt  -').  Er  bewies,  dass  das  Blatt  überhaupt  kein 
Exlibris  ist,  sondern  in  einem  »Diuruale  secundura  ritum  Augustensem  ^, 
Augsburg,  Erb.  Batdolt,  1523  ersohien  nnd  schrieb  es  dem  JörgBren  an. 
Der  erste  Anblick  konnte  Bdttinger  recht  geben,  eine  sorgftltigere  Betrach- 
tung vnrd  sich,  glaube  ich,  für  Dodgsons  Taufe  entscheiden.  Diese  detben 
Kinderküpfe,  iliese  bestimmte  Zeichnung  der  Augen,  des  Haaransatzes,  der 
Architektur  wei.st  mehr  auf  Breu  hin,  der  allerdings  dariiuls,  wie  dr.s  Blätt- 
chen zeigt,  in  manchen  Stücken  bereits  Anlehoung  an  den  jüDgern  Künstler 
suchte.  —  Gegen  die  Znschreibung  des  »Exlibris  Eck*  (Rott.  50)  spricht 
besondeis  das  gotische  Laubomament  und  die  Zeichnong  Oottvaters. 

Auch  l)(uLr>  Werk  scheint  noch  immer  BeitrSge  an  das  neu  konsti- 
tnirte  des  Weiditz  abgeben  au  müssen.    Vollkommen  antreffend  finde  ich 

>}  Auflüilleiid  int  allmlings  die  geistlose  Art,  wie  die  0«riobtet  und  Ge* 

wänder  gezeichnet  sind.  Die  Kopie  B.  II,  gibt  die  Burgkiuair.sc hf  Ztithnung  ^el 
treuer  wieder.   B.  12  i»t  von  demselben  Uokatocke  gedruckt  wie  B.  10. 

)  Noch  eine  in  diesem  Sinne  sprechende  Beobachtung:  auf  einem  Hola- 
i-cbnitte,  den  Weiditz  1518  für  Hans  Miller  gezeichnet  hat  (Kxhortaturiura  Hut- 
tens fol.  A  •''•0)  Bind  einzelne  Figuren  einem  Holz»cbnitte  Burgkmairs  entnommen, 
der  zueTht  1519  bei  Griinm  eraehien  (Liber  theoietica«  des  AlsaharaviuB.  B.  74). 
El  inuss  also  Weiditz  die  Zeichnung  Burgkmairs  vorgelegen  sein. 

*)  Jahrb.  der  preusa.  Kuastaammiungen  XXIV.  335. 
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die  jOngat  Ton  Dodgson  antgeaproehMie  Anrieht^),  dass  jene  Version  des 
grossen  Hoitsehnittbildnisses  Kaiser  Maximilians,  die  mit  der  omamentalea 

l'iiirahman«?  peschmüo]<t  ist  (B.  153,  H,  1949).  eine  von  der  Han<l  des 
Pelrarcamt'ister^i  stamuu  iule  Kopie  iat.  Der  Charakter  der  Dmrahmuog 
weist  durchaus  von  Dürer  hinweg  uud  auf  Augsburg  hin. 

Ich  fBge  nooh  ein  Blatt  ans  dem  grossen  Beservoir  des  »Dürer- 
Appendix*  hinxu.  PassaTant  S29,  ein  köstlich  gezeichnetes  Wappen,  schwan 
und  rat  gedmckt,  und  mit  der  Jahreszahl  1521  vtrsehen,  hat  gleichfalls 
Wei'lit/  7um  Urheber.  Es  lässt  sich  als  das  des  Bischofs  Sebastian 
Sprenger  (Sperantius)  von  Brixen  bestimment  der  am  9.  April  dieses  Jahres 
gewühlt  wurde*). 

Aus  allem  dem  Geäagten  dürfte  sich  ergeben,  da^i»  wir  trotz  der  um- 
fassenden Bereicherung,  die  die  Kenntnis  Hans  Weidita*  BOttingers  gehalt- 
ToUer  Schrift  verdankt,  doch  immer  noch  weit  davon  wtfemt  sind,  die 
Akten  über  diesen  Künstler  schliessen  zu  dfirfen.  Eino  zukünftige  Behand- 
lang dürfte  auch  der  Frage  nicht  länger  ausweichen,  welches  das  künst- 
lerische «lut  war,  mit  dem  der  junge  Künstler  in  Augsburg  einwauderte 
uud  wo  es  erworben  wurde.  Ich  möchte  hier  nur  kurz  auf  den  glänzen- 
den, bisher  noch  namenloeen  mnstrator  von  Wimphelings  Bmsh:  »De  ficto 
ooncobinanim*  (Mather  380),  wahrscheinlich  glei(Äi&lls  einen  Bheinschwa* 
ben,  hinweisen,  demWeiditz  nicht  nur  wie  keinem  Zweiten  geistes\  i  vwiadt 
ist,  sondern  an  den  anch  die  feinen  Typen  des  Plautnsbnches  im  einzel- 
nen gemahnen. 

Am  ticbluüse  führt  uns  der  Verf.  über  die  Grenzen  der  graphischen 
Knnat  hinaus;  er  unternimmt  es,  uns  den  gro^äen  Zeichner  auch  als  Maler 
vomi&hrQO.  Die  beiden  OemSlde,  die  er  ihm  anschreibt,  sind  gegenwärtig 
dnrchaos  nnbefriedigend  benannt.  Jeder  Yersnch  einer  nenen  Tanfo,  wenn 

auch  noch  so  kühn,  darf  dnbcr  als  willkommen  gelten ;  er  stört  nicht  Be- 
(rnindRteä,  sondern  kann  durch  Aufwühlen  des  Bodf-ns  nur  nützen.  Es 
iiumleit  sich  um  eine  > Ix'wt'inung  Christi*  der  NS'ien«'r  akadeniisohcn  Ge- 
mäldegalerie, ofiTizieli  noch  A.  Dürer  genannt,  und  eine  »üi.  Familie*  in 
der  Hflnchener  Pinakothek,  die  als  »Sohnle  des  A.  DOrsr«  geführt  wird. 
Ob  diese  beiden  Bilder  msanimengehOren,  ist  mir  allerdings  zecht  Anglich. 
Bottingers  Einielangaben  hierüber  haben  wenig  überzeugendes.  Einen  ge- 
ni**in3amen  Zng  3ehe  ich  allerdings:  Vieide  klingen  wider  von  Dürcr'schen 
Formen  und  Motiven  und  doch  haben  beide  nur  ganz  äusserliclie  IJt  ziehun- 
gen  zur  Dürer'scben  Formenwelt.  Aber  Werke  dieser  tiattung  gibt  es 
viele.  Das  MOnchcner  Bild  scheint  mir  jedenfalls  betrftchtlich  breiter  nnd 
auch  rbntinirter  gemalt  sn  sein  als  das  Wiener,  nnd  doch  wire  es  nach 
Böttinger  das  frühere.  Da  es  nach  mdner  Erinnerung  auch  in  der  Farbe 
wenig  mit  der  PietA  übereinstimmt,  so  lasse  ich  es  hier  ganz  bei  Seite. 

Dass  die  Wiener  Beweinung  ihren  Namen  mit  T^nrecht  trfigt.  war  ans 
der  gekünstelt-ungeschickten  Komposition,  aus  der  schwächlichen,  gezierten 

<)  Catalofnie  of  earlv  german  tmi  flemish  woedcnis  of  the  British  Mmenm 
1908.  p.  .''•'^5  MO.  141. 

*)  Von  Weidits  i»t  auch  das  köstliche  Titelblatt  zu  Trithemiuii',  Voq  dea 
Bjben  Geisten  . . .  NSraberg,  1522  (Weller  2283)  gezeichnet,  da»  im  Katalog  der 
Mai. Auktion  vonGutekunat  1901  abgebildet  nnd  ali  »gans  xweifelloB  von  Dürer* 
bezeichnet  ist. 
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Formgebung,  nnd  wenn  nlles  dus  lunf^enommen  wurde,  so  ?rhon  an?  der 
abscheulich  veiv-eichneton  linken  Hand  der  hl.  Maria  zu  erkonnen  und  wurde 
aacb  erkannt.  Die  von  Bayei'sdür{er  vertretene  Zuschndbuiig  an  den  Mei.ster 
der  Frankfurter  »Darbringung  Cbri.sti*  ist  gewiss  auch  unhaltbar.  Meine 
eigene  Ansielit  war,  daas  wir  es  überhmipt  mit  keinem  Werk  der  etgent* 
liehen  Dürerscbnle  za  ton  haben,  sondern  mit  einer  epfiterp  etwa  nm  die 
Mitte  des  1 0.  Jakrhimderta  entatandenen  Arbeit,  die  vielleicht  einen  »Dflm* 
bedeuten  wollte. 

Kütting-crs  Beweis  stützt  sich,  wie  es  bei  einem  solchen  Schliessen 
von  Holzächnitteu  aul  Gemälde  nicht  anders  sein  kann,  vornehmlich  aut 
die  physiognomiachen  Typen,  femer  auf  die  Anatomie  des  ChriBtnskörper«. 
Es  ist  zuzugeben«  dass  die  von  ihm  anfgedeekten  Ähnlichkeiten  überra^icbend 
sind.  Aber,  wKre  einzuwenden,  wie  konnte  ein  in  Augsburg  leitender 
Holzsehnittzeichner  eine  derartig  genaue  Kenntnis  Dürer'scher  Malttclniik 
sich  angeeignet  haben,  wif  sie  in  den  Falten,  der  Haarbehandlung,  ja  sogar 
in  den  Spuren  der  Daumeneindrücke ' )  hervortritt?  Wir  wissen  nun  zwar, 
dass  VVeiditz  eiumul  einen  Holzschnitt  nach  einem  TortrUt  Dürers  (liem  des 
Frhm.  v.  Sehwarsenberg)  gezeichnet  hat;  doch  ist  es  unbekaimt»  ob  Düren 
verlorene  Vorlage  ein  Gemftlde  oder  etwa  nur  eine  Zeichnung  gewesen  ist. 
In  Röttingers  Sinne  könnte  man  auch  auf  die  monatelange  Anwesenbeit 
Dürers  in  Augslmrg  im  Herb>t  1518  hinweisen  und  den  Umstand  betonen, 
dass  unmittelbar  nachher  sein  Eintiuss  in  den  Werken  des  Weiditz  stark 
durchdiingt.  In  den  Holzschnitt<*n  freilich  bleibt  trotz  starker  Beeintius- 
song  von  Seite  Dürers  der  Aug»burger  Ginndcharnkter  stets  bewahrt;  m 
würde  man  von  seinen  GentBlden  von  vorneherein  aneh  eher  ein  Burgk- 
mair  scbes  Gepräge  erwartet  haben.  Befremdlieb  für  Wttditz  bliebe  immerhin 
auch  die  Komposition,  die  ungeschickte  Gruppimng,  das  schleckte  Verhttltoia 
der  Figuren  untereinander  und  in  hohem  Grade  der  rmstand,  dass  ein 
im  Kleinen  so  grosser  Erfinder  an  einem  so  primitiven  Hintergnmde  sein 
Gefallen  gefunden  h&tte. 

Alles  das  zugegeben,  wird  man  dem  Verf.  weg«i  seiner  Zosebreibang 
doch  nicht  gram  sMn  dürfen;  denn  es  ist  zweifellos  die  beste,  die  das  BiU 
Insher  er&hren  hat.  Friedrich  DOrnböffer. 

•)  Vgl.  Lausen  Kunstchronik  1883,  307. 
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Inhalt:  Carl  Ha«se,  liogier  von  Brügge  (Max  Dvofakj.  —  Julius  Lauge, 
Die  lueu&chliche  Gestallt  in  der  Geschichte  der  Knobt  vou  der  zweiten 
Blütezeit  der  grieduschen  Kuatt  bis  zam  19.  Jahrb.  (Franz  Wickboff). 

—  Hane  Wolf  gang  Singext  Yenacb  einer  DOrerbibliographie 

(Arpad  WeixelgÄttner).  —  Alfred  Gott  hold  Meyer,  DoiKiteÜo, 
Simon  Fecbheimer,  Donatello  und  die  Reliefkunst,  Frida  Schott- 
inflllf^r,  Die  Gestalt  des  Menschen  in  DonatpUo.'S  Werk  (Mnx  Dvoffik). 

—  liugo  Spitzer,  Herrn.  Hettners  kuntttphüosoph.  Anfange  ^^Wolf- 
gaiig  Kallab).  —  Oal er ie  Italiane  V  (Franz  Wickhoff). 

C.  Hasse.  Rogier  von  Brü*^ge,  der  Meister  von  Flemalle.  Zur 
Kunstgeschichte  des  Au^^hiudes.  üeit  XXI.  Stra^sburg.  1£04.  8<^.  S.  53. 
Mit  8  Tai'eln  iu  Lichtdruck. 

W.  von  Seidlitz  hat  es  für  gut  befanden,  sich  in  einer  in  der  Kunst- 
chronik verüffentlicblen  Besprechung  gegen  die  Kunstgescliiihtliolieu  An- 
zeigen und  insbesondere  gegen  die  von  mir  un  l  meinem  Freunde  Kallab 
in  dem  ersten  Hefte  dieser  Zeitschrift  erschienenen  Keferate  zu  wenden. 
>iicht  dass  er  irgendwelche  sachliche  Bedenken  gegen  die  Bichtigkeit  un- 
serer AnafQhnmgen  hätte,  denn  da  er  kein  Wort  darOber  sagt,  nrass  man 
wohl  annehmen,  dass  er  in  dieser  Beziehnng  mit  ihnen  einverstanden  war 
oder  —  nichts  gegen  sie  einwenden  konnte.  Er  beanstandet  sie  jedoch 
prinzipiell  xinä  de>liall)  komme  ich  darauf  '/nrück.  Es  soll  zwar  alle 
leere  Wurttechterei  einer  nutzlosen  Polemik  «liesen  Dliittein  ferngehalten 
werden,  doch  die  vou  Seidlitz  erhobenen  gruudc^ätzlicheu  Einwendungen 
▼erdienen  aach  okne  polemische  Veranlassung  an  dieser  Stelle  erwtthnt 
zu  werden. 

»Wohl  ist  es  nötig,  auf  eine  nnbe&ngene,  offene  und  strenge  Beur- 
teilnng  wissenschaltlicber  Leistungen  hinzuaibeiten,  um  die  Fonlemn<_'en 
der  Wissenschaft  schärler  zum  Ausdruck  zu  bringen,  als  es  in  den  üblichen 
»Grelegenheito-  und  GctUlligkeitsbesprechungen*  geschieht,  aber  damit  das 
in  befriedigender  Weise  erreicht  wird,  muss  erstens  ein  Maasstab  ange- 
wendet  werden,  der  mit  der  Terh&ltnismftssigkeit  aller  Ergebnisse  auf  gfr« 
schichtlichem  Gebiete  und  nun  gar  auf  dem  kunstgeschichtliehen  rechnet, 
nicht  uVur  starre  Forderungen,  die  zu  Übertreibungen  und  Einseitigkeiten 
führen  müssen,  uui-tellt*  —  das  ist  das  erste  Gravamen,  das  von  Seidlitz 
gegen  un»  erhüben  wird. 

Ich  weiss  nicht,  was  Seidlitz  unter  der  »starren  Forderung*  versteht, 
entweder  missTersteht  er  unser  Jheognmm,  oder  er  missversteht  die  Wissen- 
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Schaft.  Auch  nun  iüllt  es  natürlich  nicht  im  Traume  ein  die  Verhültuiä- 
mässigkeit  aller  Ergebnisse  auf  dem  geschichtlichen  Gebiete  zu  bestreiten 
oder  einen  Autor  zu  tadeln,  dessen  aof  Grund  einer  gewissenhaften  und 
methodiscH  einwundsfreien  Arbeit  gewonnenen  Resultate  von  neueren  For- 
schangen  überholt  wurden,  doch  darum  hamlcU  es  sich  absolut  nicht, 
weder  in  unserem  Piocramm  noch  in  den  beanständeten  Besprechungen, 
sondern  um  eine  liekäiuptuug  von  Arbeiten,  in  welchen  die  eiüfa<.hsten 
wissenschaftlichen  Grundsätze  der  hi^torischeu  Furschung  in  einer  Weise 
misachtet  weiden,  wie  sie  keine  andere  historische  Disziplin  mehr 
dulden  würde.  Unsere  einzige  »starre  Forderung^  ist  die,  dass  die 
kunstgeschiehtliche  Forschung  und  Literatur  den  wissensehaftlichen  An- 
forderunf^en  entspreche.  Witre  die  Kunstg-cschiclite  kt.'iue  Wissenschaft.  ?o 
könnte  sie  allerdings  von  jcdernuinn  nach  seinem  ?>ine>-^sen  und  Belieben 
betrieben  werden,  solange  sie  aber  als  eine  Wissenschaft  betrachtet  wird, 
muss  sie  einzig  und  allein  auch  wisseuaehaftlich  behandelt  werden,  d.  h. 
nach  jMien  Prinzipien,  die  als  die  Vorbedingung  jeder  wissenschaftlidien 
historischen  Erkenntnis  schon  langst  allgemein  anerkannt  wurden  nnd  die 
nicht  einmal  strenger,  das  anderemal  laxer  gehandhabt  werden  k&nnen,  sondern 
unter  allen  Umstünden  gleich  rigoros  eingehalten  worden  innssen.  Es  geht 
nicht  an,  dass  eine  historische  üntersucbung  l  inmul  mehr,  das  anderemal 
weniger  wissenschaftlich  sei  —  das  ist  keine  Forderung  die  er^t  von  der 
»Wiener  Schule^  aufgestellt  wurde,  wie  Seidlitz  glaubt,  sondern  ist  in 
Allen  historischen 'Wissenschaften  auch  in  Deutschland  selbstverstlbidlieh 
und  w«ui  Seidlitz  glaubt,  vor  dieser  Forderung  die  deutsche  Kunstgeschichte 
warnen  zu  müssen,  so  beweist  er  damit  nur,  wie  gerechtfertigt  unser  Untere 
nehmen  gewesen  ist. 

Seidlitz.  wirft  uns  ferner  Mangel  an  Kespekt  vor  verdienstvollen  Yov- 
schern,  den  peraönlicheu  Ton  unserer  Jieaprechungeu,  ja  sogar  Mangel  an 
gesellschaftlichem  Anstand,  .vor.  Als  eine  persönliche  Beleidigung  betrachtet 
er  ea,  wenn  Ton  einem  Buche  gesagt  wird,  9  dass  ihm  die  wichügsten  Tor- 
ausaetzung^  einer  wissenschaftlichen  Untersuchung  fehlen*.  Persönlich 
grob  und  unstatthaft  sind  z.  B.  die  polemisLben  Diskussionen  Schmar- 
sows,  der  von  Seidlitz  in  Schutz  genommen  wurde.  (Vgl.  Repertorium 
XXIII.  S.  2  t)  3  tf)  Seit  wann  gilt  es  aber  in  der  deutschen  Wissenschaft  für 
eine  persönliche  tob  allen  gut  erzogenen  Henschen  zu  verdammende  Krän- 
kung, wenn  bewiesen  wird,  dass  ein  Buch  den  wissenschaftlichen  Voraus- 
setzungen nicht  entspricht,  was  ja  nur  eine  logische  Folgerung  ans  den 
nachgewiesenen  MUngeln  des  Baches  gewesen  ist,  seit  wann  gilt  es  in 
Deutschland  als  eine  Verletzung  des  gesellschaftlichen  Anstände«?,  von  einem 
Buehf  711  sagen,  dass  eü  schlecht  ist?  Es  wiivv.  um  die  deutsche  Wissen- 
schalL  geschehen,  wenn  eä  .so  wäre,  wie  Seidlitz  behauptet.  Er  irrt  »ich 
aber  darin.  "Swe  unter  alten  Tanten  wird  nur  davon  gelispelt,  wenn 
jemand  aus  der  Verwandtschaft  ein  miserables  Buch  geschrieben  hat.  Ein 
Buch,  waches  sich  an  die  Öffentlichkeit  wendet,  muss  sich  nicht  nur  in 
Wien,  sondern  auch  in  Deutschland  eine  öffentliche  Kritik  gefallen  lassen, 
selbst  wenn  diese  Kritik  eine  vollständige  Abweisung  ist.  Das  ist  eine 
Überzeugung,  die  auch  in  Deutschland  —  zur  Verteidigung  der  von  Seidlitz 
▼erkannten  reidudenta<dien  Forsdrang  und  Kritik  sei  es  gesagt  —  von 
allen  geteilt  wird,  denen  es  einst  um  die  Sache  zu  ton  ist 
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Dann  noeli  der  Vorwurf  der  nicht  genügenden  Ehrforeht  vor  ver- 
dienstvollen Forsclieni.  "En  Hesse  sich  ein  langes  Kapitel  darüber  schrdhen, 
doch  da  es  den  mir  zur  Verfügung  stehenden  Baum  ftbersehreiten  wtlxde^ 
•ersetze  ich  es  darch  ein  Exempel. 

Der  Autor  des  im  Titel  dieser  Anzeige  genannten  Buches  ist,  wie 
auf  den  Umschlagblättern  seiner  Kunststudien  zu  lesen  ist,  o.  ü.  Professor 
der  Anatomie  an  der  Universität  Breslau.  Die  letzte  dieser  Studien  be- 
acbiftigt  sich  mit  der  Hingst  schon  abgetanen  FragCf  ob  es  nur  einen 
Maler  Kamens  Bogier  im  XV.  Jahrb.  in  den  Niederlanden  gegeben  hat« 
«der  twei,  wie  man  früber  auf  Onmd  eines  Irrtums  des  Karl  van  Mander 
angenommen  bat.  Tu  älteren  italienischen  Quellen  bis  tnr  ersten  Aus- 
gabe des  Vasari  wird  als  der  grösste  Meister  nach  Jan  van  Eyck  unter  den 
nieder lünd lachen  Malern  des  XV.  Jabrh.  Eogier  von  Brügge  bezeichnet  (nnr 
sein  Zeitgenosse  Facins  nennt  ihn  Bogier  van  der  Weiden).  Guicclaaniini 
hat  diese  Angabe  der  lUteren  italienischen  Schriftsteller  in  Bogier  von 
Brüssel  verbessei-t  und  ihm  folgte  dann  anch  Vasari  in  der  zweiten  Aus- 
gabe seiner  Biographien,  in  welclter  er  nun  als  den  zweitbedeutendsten 
niederländischen  Maler  Bogier  van  der  Weiden  aus  Brüssel  nennt,  was 
deutlich  darauf  binweist.  dass  ihm  nicbt  zwei  Künstler  namens  Kociers 
bekannt  gewesen  sind.  Doch  der  oft  konfuse  Karl  van  Mander  nuum  an, 
dass  der  in  der  ersten  Ansgabe  Bogier  de  Bmggiä  und  in  der  sweiten 
Ausgabe  Bofper  de  Brossela  genannte  Msler  swsi  verschiedene  Kfinstler  ge- 
wesen sind  und  widmete  jedem  eine  besonders  Biographie»  obwohl  er  von 
Rogier  von  Brügge  nicht?  zu  berichten  wusste.  Die  Frage  schien  sich 
ncch  mebr  zu  verwickeln,  als  man  auf  die  Nachricht  der  Chronik  des 
Molanu^i  aufmerksam  wurde,  der  Bogier  als  civis  et  pictor  Lovanensis  be- 
zeichnet und  als  man  aus  Urkunden  festgestellt  bat,  das»  Bogier  van  der 
Weiden  identisch  ist  mit  Bogier  de  la  Pastore,  welcher  in  Toomai  geboren 
vrar  und  dort  der  Malerzunft  angehörte. 

Alle  diese  Schwierigkeiten  wurden  jedoch  längst  durch  die  Nach- 
weise  Pincharts  und  Wauters  behoben,  dur»  b  die  dargetan  wurdi-,  dass  es 
sich  in  allen  genannten  Füllen  um  einen  und  deuselben  Meister  handelt, 
der  nur  verschieden  nach  steinern  jeweiligen  Aufenthalte-  oder  Tätigkeits- 
orte  genannt  wurde.  Was  die  Beseichnnng  als  fäam  Brügger  Künstler 
anbelngt,  so  haben  wir  aHerdings  keine  von  dm  italienischen  Quellen 
vnabhftngige  dokumentarische  Nachricht  über  seine  Tätigkeit  in  der  da- 
mnligen  flandriscben  nauydstadt,  doch  dass  sich  Werka  von  ihm  in  Brügger 
Kirchen  befunden  haben,  wis.^en  wir  aus  dem  Tagebuche  Dürers  ')  und  so 
haben  bereits  Crowe  und  Cavalcaselle  die  Vermutung  ausgesprochen,  dass 
Bogier  van  der  Weiden  eine  Zeit  lang  in  dieser  Stadt  lebte  und  dort 
Werke  ansftthrte. 

Hasse  hat  in  zwei  Abhandlungen  diese  ttberwundene  Frage  wieder 

aufs  Tapet  gebracht.    Es  veranlasste  ihn  husn  die  Nachricht  Vasaris,  dass 

Regier  ein  Sehüler  Jan  van  Eycks  gewesen  ist,  was  bei  RoiTier  van  der 
Weiden  nur  in  den  Jahren  1432  — 1436  möglich  wäre,  denn  bis  1432 


')  Dürer  kannte  bekanntlich  die  Worke  Kopiers  van  der  Weiden  in  dem 
Stadtbause  von  BrUsoel  und  hätte  ea  i^weii'elloä  bemerkt,  weuu  die  Bilder  die  er 
an  Brügge  «ah,  von  einem  anderen  Bogier  gewesen  wixen. 
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lebte  dieser  Künstler  in  seiner  Yaterstadt  Toamai,  seit  dem  Jahre  1436 

war  er  Stadtmaler  von  Briisael.  Doch  in  den  Jahren  1432^1436  war 
Bogier  van  der  Weiden  bereits  ein  fertiger  Meister  und  so  müsse  sich  die 
Nachricht  Yasark  auf  einen  anderen  Kogier,  eben  auf  Kogier  von  Brügge 
beziehen. 

Auf  wie  schwachen  Ffiasen  diese  Bew^sflUinmg  geht,  nrnss  woU 
nicht  erst  herrorgehohen  wraden.  Für  Yasaii  ist  Jan  van  Eyck  der  Be* 
gründer  der  neuen  niederländischen  Malerei  und  so  bezeichnet  er  alle  seine 

Zeitgenossen  oder  Nuclifolger  als  seine  Schüler,  bis  zu  einem  gewissen 
Grade  gewiss  nicht  mit  Unrecht.  Denn  wie  in  Italien  im  XIV.  Jahrh,  die 
ganze  italienische  Malerei  unter  dem  Eiutlu?<^e  iriottos,  so  steht  iu  den 
Niederlanden  um  die  Mitte  de^  XV.  Jalirh.  die  ganze  mulerische  Produiliuu 
unter  dem  mittelbaren  oder  nuButteibaren  Eioflnsse  des  grossen  Brügger 
Heisters.  Wer  gewohnt  -  ist,  historische  QueUen  nicht  nnr  nach  ihrem 
Wortlaute,  sondern  auch  kritisch  zu  benützen,  dem  wird  es  nie  einfallen, 
aus  den  beiläufigen  Nachrichten  des  nur  vom  Ilurensagen  unterrichteten 
Florentiners  weitgehende  Schlüsse  zu  ziehen  und  die  erwähnte  Angabe  als 
einen  vollen  Beweis  für  die  Existenz  eines  andern  Ivugior  /.u  betrachten, 
umso  mehr  als  Vasari  selbst  in  der  zweiten  Auflage  seines  Werkes  die- 
selbe Angabe  ausdrücklich  auf  Bogier  Tan  der  Wmden  bezieht. 

Doch  weit  firger  ist  noch  das,  was  folgt.  Hasse  behauptet  nämlich, 
dass  nur  die  sieben  Sakramente  in  Antwerpen,  das  Altarwerk  aus  Cam- 
brai  in  Miulrid.  der  Gekreuzigte  aus  der  Karthause  zu  Brüssel  im  Escurial 
und  die  Kreuzigung  (vom  Mei'^ter  von  Flemalle)  in  Berlin  als  Werke 
£ogier&  vuu  der  Weiden  zu  betrachten  sind,  während  die  meisten  übrigen 
Bilder,  die  ihm  bisher  zugeschrieben  wurden,  wie  z.  B.  die  Verühmte 
Kreuzabnahme  au»  Löwen  in  der  AntiMgrestia  des  Escurial,  der  MiddeU 
burger  Altar,  das  Altarwerk  aus  Miraflores,  das  jüngste  Qerioht  zu  Beaune, 
der  Joliiinnesaltar  in  Btrlin  vuu  einem  andern  Rogier  gemalt  wurden,  der 
ein  Schüler  des  Jan  vun  Eyck  gewesen  ist  und  in  Brügge  lebte  und  der 
auch  der  Autor  der  meisten  BUder  ist,  welche  von  Tschudi  als  Werke  des 
Meisters  Yon  Flemalle  bezeichnet  wurden.  Die  Beweisführung  Hasses  für 
diese  sonderbaren  Aufstellungen,  die  kaum  möglich  gewesen  wBren,  als 
die  Photographie  noch  nicht'  erfunden  war,  erinnert  an  das  Verfahren  jenes 
Archäologen,  der  auf  Zetteln  ven$chiedene  Statuen  mit  denselben  Worten 
beschrieben  hat  und  al«;  die  Beschreibungen  übereinstimmten,  die  beschrie- 
benen Bildwerke  tnr  Werku  eiues  und  ilessclbcn  Meisters  erklärte.  Nur  hand- 
habt Hasse  la  uunlicher  Weistj  die  Worte  auch  für  die  Unterscheidungs- 
merkmale.  Wer  nicht  einsieht,  dass  Werke  wie  die  Kreuzabnahme  im  Es- 
Qurial  nicht  von  einem  Schüler  Jan  van  Eycks  sein  können,  und  dass  die 
Werke,  die  Hasse  als  die  des  Bogier  aus  Tournai  bezeichnet  und  jene,  die 
von  Kogier  aus  Brügge  sein  sollen,  nicht  verscbiedouen  Schalen  angehören, 
sondern  zum  mindesten  durch  einen  engen  ^^chulzusammeuhaug  verbunden  sind, 
mit  dem  ist  über  Fragen  der  Biiderbeatimmung  nicht  zu  reden.  Man 
könnte  vielleicht  einwenden,  dass  das  alles  gleichgiltig  sei,  da  ein  solches 
Drunter  und  Drüber  kaum  von  jemandem  ernst  genommen  werden  dürfte, 
aber  erstens  ist  es  uicbl  wahr,  da  nichts  genug  konfus  ist,  dass  sich  nicht 
doch  Leute  fUnden,  die  sich  zumindestens  an  der  Bichtigkeit  der  bisher 
gewonnenen  Besaltate  beirren  lassen,  zweitens  diskreditirt  es  die  Kunst- 
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geschichte  als  Wissenschaft  und  verleiht  nr-ne  Anspornungr  dfim  sie  über- 
flutenden Diletanttismus,  wenn,  ohne  festgenagelt  zu  werden,  der  Versuch 
gewagt  werden  dürfte,  in  Fragen,  in  welchen  durch  lange  Bemühungen 
•uageseielmeter  FoneW  einigeniiuieii  Ordnung  geschaffen  warde,  wUt- 
kttrKeh  und  leiebtfertig  das  alte  Chaos  wieder  ni  etabliren. 

Dass  ein  solcher  Yersnoh  überhaupt  nodi  geschehen  kann,  ist  eine 
indirekte  Folge  jener  Bücher,  die  es  mit  der  »starren  Forderung*  der 
Wissensohaftlichkeit  nicht  gar  zu  ernst  nehmen.  Wenn  in  kunsts^e^^ohiolif- 
licben  Fragen  ein  Professor  der  Kunstgeschichte  sclireiben  kann,  wao  ilim 
beliebt,  warum  sollte  cä  einem  Professor  der  Anatomie  verwehrt  sein?  Das 
ist  die  Lehre  des  befiprochenen  BnebM»  die  »ICahnong  an  den  versttUi- 
digen  Leser«  wie  man  einst  ra  sagen  pflegte. 

Wien.  Max  DTOf&k. 


Jnlins  Lttiige,  Die  menschliche  Oeitalt  in  der  Gefduchte  der  Kunit 
Ton  der  »weiten  Blftteseit  der  griechischen  Kunst  bis  snm  19.  Jah»* 
hundert  Heraasgegehen  ron  P.  Eöbke,  ans  dem  Binisdien  ttber- 
tragen  Yon  Mathilde  Hann.  Strasthuig  l  E.  1903.  J.  H.  Ed.  Heits 
(Heits  &  Mündel),  4«.  X  und  151  SS.  98  Tafeln  mit  173  Zinkos. 

Wer  sich  den  m&chtigen  Eindruck  lebendig  zurückzuruien  weiss,  Jen 
die  deutsche  Übersetanng  Ton  Jnllui  Langes  Stedten  Über  die  Daxstelluug 
des  Hensehen  in  der  llteren  griechisehen  Kunst  herrorbraohte,  wird  etwas 

enttäuscht  srdn,  wenn  er  die  Fortsetzung  dieser  Arbeit  zur  Hand  nimmt» 
die  von  P.  Kübke  aus  dem  Nachlasse  des  geistvollen  Archäologen  zusam- 
naengestellt  wurde  nnd  die  das  Thema  bis  ins  1 9.  Jahrhundert  fortführt. 
Lange  war  im  Mittthilter  und  der  Neuzeit  mit  dem  Materiale  weniger  ver- 
traut und  man  kann  nicht  sagen,  dass  er  in  der  Darlegung  der  Entwick* 
Inng  tiel  weiter  gekommen  wBre,  als  wie  etwa  Schnaase  in  seiner  grossen 
Kunstgeschichte*  Das  Buch  enthslt  viele  ftine  Bemerkungen  und  edle  Dar- 
atdlnngm  einxehier  Perioden  oder  einzelner  Künstler,  aber  das  Zwingende 
des  EntwidKlnno-fL'nnr'es  mif'/n^ei^'^n,  wie  es  ihm  für  die  älteste  Kunst  ge- 
lungen, hat  er  hier  nicht  vermocht.  Das  beste  ist  wieder  der  erste  Ab- 
schnitt, der  von  griechischer  Kunst  handelt  und  zwar  von  ihren  späteren 
Perioden,  wo  die  Hauptidee  des  ganzen  Baches,  dass  alle  Entwicklung  und 
Ändenmg  in  der  darstellenden  Ennst  etbiseh  bedingt  sei,  am  deutlichsten 
durchgeführt  wird.  »Das^  worauf  das  Altertum  bei  dem  Menschen  den 
grdssten  Wert  legte,«  sa^  W,  »war,  dass  er  sich  selbst  gleich 
blieb.*  Er  scheint  mir  zu  weit  zu  gehen,  wenn  er  aus  diesem  Axiom 
-eil  st  noch  die  relative  ünbewegtheit  der  pompeianischen  Kompusitionen  er- 
klären will.  An  anderen  Stellen  wird  auch  der  Grund  des  Wandels,  der 
in  geschichtlichen  Ereignissen  liegt,  ohne  Pedanterie  zugestanden,  besondem 
dort,  wo  er  den  Eindruck  der  BarhareneinfUle  auf  die  antike  Welt  sdiil- 
dert.  Der  psychologische  Grund  der  Entwicklung,  der  auf  Steigemng  oder 
Erschöpfung  der  Reize  beruht,  wird  jed(jch  ganz  vernachlässigt,  noch  mehr 
der  der  inneren  Entw^icklung  durch  Aufnahme  und  Eintragung  immer  neuer 
Beobachtungen,  die  an  dem  ICaturvorbilde  gemacht  werden  und  den  €ber- 
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gang  vom  Natmalismus  zum  Impressionismus  bewirken.  Den  Hauptein- 
schniii  bildet  tür  Lung^  die  Bezeption  der  Bilderfeiadschaft  des  Judentums 
dorcb  die  Christ«».  Er  ist  ilwr  gar  za  wenig  mit  der  Beligionsgejchiebte 
Israels  vertnat»  so  dass  ihm  der  Ursprong  der  Büderfeiadscbaft  entgeht. 
Ihren  politiachen  Qrund,  der  darauf  beruht,  dass  sieb  der  ' Koitus  des  in 
phönikischer  Art  b'.ldlosen  Hoftempels  in  Jerusalem  gegen  den  Kultus  der 
Höhen  mit  ihren  Bildwerken  und  Säulen  durchsetzt,  hat  er  nicht  erkannt. 
Er  nennt  die  Kichtung,  die  sich  gegen  die  bildliche  Darstellung  der  mensch* 
liehen  Cie^taH  richtet,  aniihumaniätiäch  und  erläutert  vorzüglich  die  Naoh- 
Wirkung  dieser  Tendei»  bis  in 'das  17.  Jahrhimdert  Wemi  er  von  der 
Beseiebnnng  »alt«br  ist  liehe  Kunst«  sagt»  sie  sei'irreleiiend  und  führe 
SU  einer  falscdien  Auffassung,  weil  sie  zwar  selbstverstindticli  ganz  brauch- 
bar sein  könne  als  äusserer  umfassender  Gattungsname  für  die  künstleri- 
schen Hinterlassenschaften  der  Christen  des  Altertums:  das  Unglück  »ei 
nur,  dass  man  so  leicht  dazu  komme,  ihr  den  Sinn  unterzulegen,  als  sei 
in  diesen  Überresten  etwas,  das  in  künstlerischer  Besiehung  versdiieden 
Ton-  der  übrigen  Kunst  des  Altntnms  sei,  ein  eigener  Stil,  eine  eigene 
Qualität,  so  wird  man  ihm  da  ganz  recht  geben,  auch  dort,  wo  er  bei 
aller  Anerkennung  der  Forschung  über  die  Wege  und  Gmppen  der  Knnst- 
übnrr'  im  frühen  Mittelaller,  das  Hauptgewicht  auf  die  Nachwirkung  der 
AiiiiK.'  legt  und  das  wirklich  künstlerische  Interesse  nn  der  Darstellung 
der  menschliclien  1  igur  erst  wieder  im  1 2-  Juhrhuuderle  beginnen  lüsst. 
"Ober  die  gothisebe  Kunst  er&hren  wir  nichts  Neues,  ja  die  Bedeutung  der 
Skulptur  dieser  Periode  wird  deshalb  etwas  surOckgedrangt,  weil  der  Autor 
mit  dem  modernen  Humanismus,  das  heisst  dem  Studium  der  nackten  mensch- 
lichen Figur,  in  der  Kennissancc  die  neuere  Zeit  Vteginnen  lüs^t.  während 
er  alles  Vorhergegangene  auch  in  künstlerischer  Beziehung  zum  Mittelalter 
rechnet,  eine  Periodisirung,  die  veraltet  ist.  Man  denke  sich  Giotto  und 
Jan  van  Eyek  als  Bepraeentanten  einer  zurückgebliebenen  mittdalterlieb«! 
Kunst  Doch  finden  sich  auch  in  diesen  Teilen  feine  Beobachtungen;  be- 
sonders hervorzuheben  wäre  die  Analyse  von  Adam  und  Eva  auf  dem 
flenter  Altarbilde.  Im  letzten  Teile,  der  von  neuerer  Zeit  handelt,  bemerkt 
man  mit  Bedauern  grössere  Lücken,  weil  es  dem  Autor  nicht  mehr  mög- 
lich war,  diese  Partien  vollständig  uuszuarbeiten,  was  uns  breiter  imgelegle 
vorzügliche  Sthilderungeu  von  Uiberu,  Hubens  und  Louis  David  sehr  be- 
dauern lassen.  Das  Ganze  ist  trotz  allem  ein  lesenswertes,  geistvolles 
Buoih,  das  zum  Weiterdenken  anregt.  Einer  Sonderbarkeit  müssen  wir 
schliesslich  gedenken;  Lange  gehOrt  zu  jenen  Kunstfreunden,  die  unter 
den  rJaleriebesucheni  nicht  selten  sind,  selten  hoffentlich  unter  den  For- 
schern, die  sich  über  das  Bestimmen  der  Bilder,  d.  h.  das  Zurückführen 
der  Bilder  auf  ihre  wahren  Urheber  ärgern.  Ja,  ist  es  denn  besser,  einen 
Künstler  ans  Werken,  die  ihm  nicht  zugehören,  zu  cbarakteriuren!  Ihm 
ist  das  zweimal  geschehen.  Er  hKit  den  Christuskopf  in  Yorderansicht» 
der  in  Berlin  dem  Jan  van  Eyck  zugeschrieben  wird,  fiir  echt  und  den 
fmsten  KapitSn  ebendort  Itir  Telazquez  und  zieht  daraus  seine  Schlüsse. 
Wien.  Franz  Wickhoff. 
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Han«  Woifgaug  Siuger,  Versneli  einer  BQrer-Bi« 
bliographie.  41.  Heft  der  Studien  zur  deutschen  Kaust* 
gescbichte.   Strassboig.  1903.  J.  H.  Ed.  Heits.  8«.  rVI  +  98. 

Wer  dann  und  wann  geuütigt  ist,  in  dem  von  Singer  nt;u  heraus- 
gegebenen MfÜierschen  Künstlerlezikon  nachzuschlagen,  wird  wissen,  dass 
es  recht  hSufig  im  Stiche  lässt,  irreführt  und  mit,  sagen  wir:  höchst  per^ 
sönlichen  Urteilen  bellstigi,  die  men  in  einem  Werke,  das  sachlich  nnd 
nur  sachlich  sein  soll,  znm  mindesten  gerne  misste. 

Wie  seinerzeit  die  Neuausgabe  des  Künstlerlezikons,  ist  audi  die 

Dürer*Bibliographie  einem  nnleutjLaren  Bedürfnis  entgegengekommen.  Ein 
solches  zu  erkennen  und  ihm  flink  Abhilfe  zu  schaffen,  ist  sirherlich  ein 
Verdienst,  das  S.  auch  gewahrt  bleiben  soll.  Für  alle,  die  sich  mit  Dürer  be- 
sch&ftigen,  ist  die  Bibliographie  unentbehrlich:  sie  orientiert  über  Be* 
kanntes  and  lehrt  Neues  kennen.  Es  darf  anch  nicht  die  grosse  Arbeit 
verkannt  werden»  die  immerhin  aufgewendet  worden  ist.  Doch  alles  dies 
kann  das  Bedauern  nicht  nnterrlrücken,  dass  das  Buch,  das  vielleicht  ein  an- 
«leres,  besseres  unmüglii-b  fremacht  hat,  so  vielfach  anfechtbar  ist.  Denn 
ebenso  wie  im  Lexikon  tiudun  sich  auch  in  der  Bibliographie  Lücken  und 
Unrichtigkeiteu. 

Ich  will  dies  mit  einer  Stichprol-e.  der  ich  einen  ganz  kleinen  Teil 
des  Buches  unterworfen  hübe,  beweisen.  Mir  gerade  wieder  einmal  die 
frühen  Dflrer-Zeichnungen  und  ihre  Literatur  ansehend,  habe  ich  nur  das, 
was  8.  im  Anschloss  an  Daniel  Bnrckhardts  aufsehenerregMides  Buch  mit- 
teilt, nachgeprüft  utid  zwar,  wie  ich  ausdrücklich  bemerken  muss,  durch- 
aus nicht  mit  der  Akribie,  die  etwa  ein  Biblio^'raph  anwenden  müsste. 
Gleichwohl  stiess  ich  hiebei  auf  folgende  Fehler:  S.  42  muss  es  in  den 
ZZ.  3  u.  4  V.  o.  statt  1892  1893  heissen.  Desgleichen  soll  auf  S.  34 
Z.  14  V.  u.  1898  statt  189G|7  stehen.  Femer  fehlen  auf  S.  42  Kri- 
stellers Besprechung  im  ArcluTio  storico  deU^arte,  V  (l892)  355  und  der 
dritte  Teil  von  Lau>res  Aufsatz:  Albrecbt  Dürers  Jugendentwicklnng  in 
den  Grenzboten,  LI  (ls92)  II,  551 — 562.  (Langes  Artikel  ist  zwar 
unter  den  Nummern  76:5  —  Tr.ö  auf  S.  52  erwähnt,  auf  Nr.  7')  5  aber,  wo 
auf  Rurckhardts  Buch  eingegungcn  wird,  hätte  am  Schluss  des  ersten 
Abschnitten  vuu  S.  42  unbedingt  verwiesen  werden  müssen.)  Dass  in  einer 
SO  kleinen  Partie  wie  der  ühwprüften  hei  drei  Zeitschriften  ein  falscher 
Jahrgang  angegeben  ist  und  dass  eine  Bexrasion,  die  sidi  durch  ihre  be- 
sonnene Zurückhaltung  nicht  unvorteilhaft  Ton  den  anderen,  zitirten  unter- 
scheidet, sowie  ein  notwendiger  Vcnveis  weggelassen  sind,  charakteriairt> 
denke  ich,  S.8  Arbeitsweise  zur  Genüge. 

Aber  wenn  auch  die  VerliWslichkeit  dag  Haupt erfordcmis  einer  jeden 
lexikalischen  Arbeit  ausmacht,  so  i^t  leider  S.s  Buche  noch  Schlimmeres 
vorzuwerfen  al»  Ungenauigkeit  und  Ünvollittjindigkeit»  (Belege  für  diese 
wie  für  jene  könnten  leicht  noch  mehr  erbracht  werden.)  Wie  im  Kflnstler* 
lezikon  macht  sich  nSmlich  auch  in  der  Bibliographie  und  zwar  vomehn»- 
lich  in  der  Einleitung  jene  ebenso  anspruchsvolle  wie  leichtfertige  Art 
geltend,  die  über  Dinge  absprechend  urteilt,  die  sie  richtig  au  bewerten 
aiisserstande  ist 


Üigiiizeü  by  i^üOgle 


—   74  — 


Dass  gleich  zu  Beginn  Thansing  übel  wegkommt,  kann  nicht  wunder- 
sebmen.  £s  ist  ja  jetzt  Mode,  an  dem  Begründer  der  modernen  Dürer- 
ÜMScIrnng  kein  gutes  Haar  zu  Ussen.  S.  lllsst  sich  gerade  noch  herab, 
ThansiBgs  Lebenswerk  »unmerhin  bedeutend«  sn  finden,  ja  er  gesteht  ihm 

sogar  > viele  prächtige  Seiten*  zu.  Nichts  liegt  mir  femer,  als  Thaurings 
Irrtum  hiusicbtlich  der  Stiche  Wenzels  von  Olmütz  entschuldigen  zu 
wollen,  aber  zu  behaupten,  dass  dem  Wiener  Forscher  infolpre  dieses  Miss- 
grifiea  »vuii  seinem  Helden  rein  gar  nichts  übrig  gebHebea  sei*,  heisst 
denn  doch  den  Mund  allzu  voll  nehmen.  Unveriuiitniärnädsig  viel  Platz 
ist  der  moralischen  Yenucfatnng  -von  DOrers  Frau  eingeräumt.  Ist  denn 
diese  Frage,  die  schon  von  Tbausing  last  zu  breit  bebandelt  worden  ist» 
wirklich  so  wichtig  oder  auch  nur  so  interessant?  Übrigens  spricht  das 
von  Gümbel  gefundene  und  veröffentlicbte  Fragment  von  Agnes'  letztem 
Willen  zugunsten  Thau^^^^gs.  Die  schwer  zu  deutenden  von  Dürers  Stichen 
bedenkt  S.  mit  dem  Attribut  »abstrus*,  einem  Worte,  daa  in  diesem 
Zusammenbang  van  einem  Historiker  wobl  überhaupt  nicht  gebraucht  wer- 
den sollte.  Der  »Yeramacherei«  Dürers  wird  »encbreckende  Öde  und  Ge- 
dankenleere* sowie  > selbst gefUllige  Plattheit*  nadigesogt.  Nun  sind  Dürers 
Reime  gewiss  keine  poetisclien  Meisterleistungen,  aber  als  Gelegeubeit-- 
arbeiten  auf  fremdem  Gebiete  auch  nicht  gar  so  schlecht,  man  lese  nur 
z.  B.  die  Verse  zu  B.  132  und  133.  »Die  theoreti:icLen  Werke  beweisen 
nicht  nur,  dass  Dürer  schlecht  Gedanken  auszudrücken  veimag,  sondern 
auch,  dass  es  ihm  schwer  fftUt,  sie  an  erfassen  und  logisch  su  verfolgen« . 
Sie  >  bieten  nicht  nur  in  der  Form  ein  Wirrsal,  sondern  auch  dem  Inhalte 
nach^,  »lesen  sich  wie  ein  Colleotaneenhcft*  und  »machen  den  Eindruck 
von  Protokollen  eines  Disputirvereinea*.  Diese  Äusserungen,  denen  S. 
durch  eine  Zusammenstellung  von  vermeintlichen  Widersprüchen  in  Dürers 
Aufzeichnungen  zur  Proportionalehre  die  Krone  aufsetzen  will,  treten,  wenn 
man  den  von  ihm  neb^uinander  abgedmdrtai  6tdlen  nachforscht,  in 
ein  eigentttmliches  Idcht.  Von  diesen,  die  angebUcben  Widenprücfae  in- 
volvirenden  Stellen  *)  sind  die  ersten  drei  Sätze  verschiedenen  von  L.  und 
F.  auch  auf  verschiedenen  Seiten  gebrachten  Stellen  der  Londoner  Hand- 
schriften entnommen,  wflbrend  die  letzten  zwei  Sutze  aus  dem  gleichfalls  von 
L.  und  F.  und  zwar  in  extenso  al)gcdruckten  äaihetischen  Exkurs  am  Ende 
des  xlritten  Buches  der  Proportiouslehre  stammen.  In  diesem  Eikurs  aber 
finden  sieh  mit  unwesentlichen,  den  Hauptgedanken  völlig  intakt  lassenden 
Änderungen  auch  die  ersten  drei  Sätze;  im  Zusammenhang  des  Exkurses 
nun  sind  die  drei  von  S.  willkürlich  herausgegriffenen  ,  Widei-sprüche * 
(Satz  ]  2,  Satz  3,  Satz  4  -|-  5).  wie  sich  jeder  aufmerksame  Leser  leicht 
überzeugen  kann.  —  keine  Widersjirücbe  mehr!*)  S.  l)eweisi  mit  seiner 
Zusammenstellung  also  nicht  die  \  erworieuheit  von  Dürers  Gedanken,  son» 
dem  nur,  dass  er  selbst  es  nicht  einmal  der  Mühe  wert  gefunden  bat, 


•)  Sie  sind  übrigens,  was  freilich  in  dieser  Bibliographie  nicht  überrascht, 
ßchlecld  zitirt.  Die  ersten  zwei  Satze  stehen  nicht,  wie  dies  bei  S.  der  Fall  ist. 
beisaiumen.  >i'ur  der  zweite  findet  sich,  was  S.  von  beiden  angibt,  L.  u.  F„  S.  290 
und  zwar  Z.  20.  Der  erste  Satz  steht  L.  u.  F.,  S.  '201,  Z.  3  und  nicht  S.  290, 
Z.  1.  wie  e.4  bei  S.  heisbt.  Beim  dritten  Satz  fehlt  die  Angabe  der  Zeile  (9). 
Kach  dem  fünften  hat  es  nicht  Z.  8,  sondern  32  zu  lauten. 

*)  Die  SKtse  sind  zu  finden  L.  u.  F.,  8.  225,  Z.  10  und  12  und  8.  229»  Z.  9t. 
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den  »berühmten*  ästbetischen  Exkurs  ordentlich  durchzulesen,  und  mu89 
es  sich  selbst  auschieibeo,  wenn  sieb  eiüein  die  Vermutung  aufdrängt, 
seine  Kenntnis  der  von  ihm  ihm  sü  herabgesetzten  Dürerschen  Schriften 
b«nüt6  blos  auf  den  von  ihm  nur  flüchtig  gelesenen  Enerpten  in  dem 
Bitclie  Ton  L.  und  F.;  so  würde  es  sich  dann  aoeli  leicht  erklSrent  wanun 
I>fizers  theoretische  Worke  anf  8.  den  Eindruck  eines  »Collectaneenheftea* 
gemacht  haben.  —  Einen  Anspruch  Anton  Springers  ergänzend,  behauptet 
S.  fernt-r,  Dürer  sei  in  seiner  Enlwicklang  gehemmt  worden;  vor  allem 
durcii  die  beengenden  Verhältnisse  seines  Hausstandes  nud  seiner  Vater- 
stadt, durch  die  Auiträge  de^  Kaisers  und  durch  seinen  vertrauten  Um- 
gang mit  den  Hnmanisten.  Das  alles  ist,  w^gatens  so,  vn»  es  8.  vor- 
bringt, gewiss  nicht  richtig.  Sieherlich  war  Dürer  k«a  ErOena,  aber  das 
von  ihm  hinterlassene  Vermögen  ist  nicht  unbeträchtlich.  Er  lebte  in  der 
ersten  Stadt  Deutschlands  und  staml  in  Diensten  von  Deutschlands  erstem 
Mäcen.  Karg  und  unpünktlich  bezahlt  wurde  nicht  blos  er:  ähnliches 
widerfuhr  bekanntlich  auch  manchem  grossen  Künstler  im  gepriesenen  Italien. 
9  Egoistische  Selbstverherrlichungspläne  *  hatte  nicht  nur  Maximilian,  sondern 
wohl  Überhaupt  jedw  BenaisaanoefÜrst,  seihst  der  kleinste.  Wie  Dürers 
erste  mythologische  Zeichnungen  hewwsen,  hat  er  sich  schon  als  blutjunger 
Mensch  anfil  höchste  lÜr  die  Kenntnis  des  Altertums  interessirt,  die  ihm 
dann  später  von  seinen  gf^lrhrl  :i  l'reunden  so  reichlich  vermittnlt  vorden 
ist.  Die  »Dictide  von  AlaxuniliMUs  gelehrten  Allegorienkrümern  *  nahen 
seine  Künstlerschaft  nicht  beeinträchtigt;  sie  war  stark  genug,  die  fremden 
Ideen  m  vollwertigen  Kunstwerken  zu  verarbeiten,  die  lebenskriftiger  sein 
sollten  als  diese  Ideen  selbst.  Man  denke  nnr  z.  B.  an  die  »Melan- 
cholie*, deren  humanistiscfaen  Hintergrund  Giehlow  soeben  im  Begriffe 
steht  aufzuhellen.  Dürer  war  aber  auch  als  »Wortstreiter*  seinen  »schlimmen 
Freonden«,  den  Hnmanisten,  j:^cwachson,  was  aus  MclanchilK^ns  glaub- 
würdigem Bericht  über  die  Dispute  Dürers  und  Pirkheimers  deutlich  iier- 
vorgeht.  —  So  liegen  bei  einsichtiger  Benützung  der  Quellen  die  Ver- 
bsltnisse.  Was  ans  Dürer  gewordm  wSre,  wenn  . . .  und,  wenn  nicht . . 
das  bietet  für  den  Historiker  keinerlei  Interesse,  damit  mag  sich,  wenn 
er  Lust  hat,  der  Romanschreiber  befassen.  —  Obwohl  ich  nur  an  die  mar- 
kantesten Unrichtigkeiten  und  Schiefheiten  anknüpfte,  habe  ich  mich  doch 
schon  viel  zu  weit  auf  Entgegnungen  eingelassen,  da  ja  die  Dinge,  die 
sich  S.  umzudrehen  bemüht,  iängat  festgeatellt  sind  oder  sich  von  selbst 
verstehen.  Ich  möchte  nur  noch,  mich  jeden  Kommentars  enthaltend, 
hiebenetzen,  was  8.  vom  Holxschnherportrftt  sagt:  »Fast  jedw,  der  vor 
diesem  Bilde  steht,  Issst  sich  von  der  ausserordentlichen  Persönlichkeit 
des  Dargestellten  überrumpeln,  vergisst  abw  ganz,  dass  insoweit  Dürer 
mitspricht,  mit  dem  Werk  der  Weg  m  Denner  angebahnt  worden  ist*. 

Aber  noch  ein  Gravamen  und  /war  kein  unerhebliches  habe  ich  vor- 
zubringen: der  Bibliographie  fehlt  es  auch  an  Übersichtlichkeit,  die  doch 
bei  einem  Nachschlagewerk  so  notwendig  ist.  Es  war  eine  unglückliche 
Idee,  die  »wichtigeren  Fachschriften*  au  numeriren  und  nach  ihren  Zahlen 
zu  rititen.  Die  35  Nunimei  n  merkt  man  sich  nicht,  und  das  Kachschlagen 
ist  ebenso  lästig  wie  zeitraubend.  Verfehlt  ist  es  ferner,  die  fortlaufenden 
Zal'Vn  der  einzelnen  Titel  mitten  in  die  Zeile  und  nicht  an  den  Band  zu 
steilen  und  ihre  ßeihe  dorch  die  gleich  oder  sogar  grösser  gedruckten 
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Sümmern  der  Keuvois  zu  unterbrechen,  wodurch  das  Nachsuchen  vom 
Index  aus,  das  ja  natürlich  die  liegel  i.-t,  un«?emein  erschwert  wird.  An 
der  sachlichen  Kinteilong  ist  weniger  zu  beuiungelu,  nur  bütte  die  Kubrik 
»Varia«  mit  geringer  Mühe  enger  gehalten  werden  kOnnen  und  wftren 
meinem  Eruihtena  die  Abaofanttte  C  8  und  0  9  (»Feetreden,  Jabrbandeft* 
feier,  Ehrenbezeugungen  «tc.«  und  >  Gedichte,  Dramen,  Novellen  überDQrer«) 
leicht  zu  missen,  wenn  die  alten  Schrift.steller.  die  Dürer  zitiren.  mötjlichst 
vollständig  angeführt  wären;  es  ist  z.  15.  Lomayjio  nicht  genaont.  l>i*'  Be- 
merkungen, diü  durchaus  nicht  konse^iuent  hie  und  da  einer  Literatur- 
angabe angehängt  sind,  geben  selten  das,  was  man  Ton  ihnen  Yor  allem 
▼erlaz^:  eine  knappe  sachliche  Charakteristik  der  betreffenden  Arbeit.  Be- 
sonders hierin  hfitte  Dodgsons  Kritisilie  Ct  anacb-Bibliographie,  ein  anch 
sonst  vortieff liehe-'  Werkchen,  vorbildlich  sein  sollen. 

S.  nennt  mehr  mit  Vorsicht  als  Bescheidenheit  sein  Buch  einen  Ver- 
such. Es  ist  auch  nicht  mehr  als  ein  solcher  und  noch  dazu  kein  ge- 
lungener. 

Wien.  Arpad  Weiilgftrtner. 


Alfred  Gotthold  Meyer.  Donatello.  Kuaektuss'sche  KQustler- 
monographien  LXV  Bielefeld  und  Leipzig  1903.  S.  131.  Mit  Porträt 
und  I4CI  Abbikluugea  uach  Skulpturen. 

Simou  Fechheiuier.  Douatello  und  die  Reliefkunst.  Eine  Kunst- 
wissenschaftliche  Studie.  Zur  Kunstgeschichte  des  Auslandes  Eefb  XVIL 
Strassburg  1904.      S.  96.  Mit  10  Lichtdrucktafeln. 

Frida  SchottmüUer.  Die  Oestatt  des  Menacbeii  in  Donatelios 
Werk.   Zarich.  1904.  8«  S.  5e. 

Die  etwas  herablasrande  Behsndlong,  die  Donatello  im  (Scerone  er- 
fahren hat  und  noch  mehr  die  angenverdrehende  Begeisterong  des  Bdse- 

Proletariats  ftir  Filippino  nnd  Boticelli  haben  es  verschuldet,  dafi  man  dem 

grOssten  Meister  der  florentinisclien  Quattrocentokunst  lange  weniger  Beach- 
tung schenkte  als  manchem  Kunsthandwerker,  ja  auf  Gnind  einer  eiugebildelen 
ä^ithetischen  Überlegenheit  sogar  Wortu  des  Tadels  fand  für  einen  Meister, 
der  zu  den  gröisten  Bahnbrediem  in  der  Geschichte  der  Kunst  aller  Zeiten 
gezKhlt  werden  muss.  Er^tinden  letxten  Jahren  hat  man  wieder  begonnen  sich 
mit  Donatello  eingehender  zn  bescl  'f  '  <  n  und  «war  erfreulicher  Weise  nicht 
nur  im  Rahmen  einer  biojiraphischen  iKi^rmphie.  sondern  zum  fluten  Teil 
auch  vom  Gesicht -junikto  a11«jemeiner  eni wicklung^pe^'chiclit lieber  Probleme. 

Das  Buch  Meyers  bililet  einen  Band  der  Knacklusi-Serie.  Ich  weiss 
nicht,  welches  Programm  für  diese  Sammlung  theoretisch  besteht,  nach  den 
einzelnen  Bänden  zu  sehliessen,  seheint  man  den  Autoren  eine  vollständige 
Freiheit  gegeben  zu  haben  die  Aufgabe  nach  ihrem  Ermessen  zu  gestalten. 
Es  gibt  Bünde,  die  als  eine  willkürliche  und  sknipeüo.^e  Kompilation  an- 
gesehen werilt-n  inü^-en  iWie  •/.  B.  die  vuu  Kiiackt'u-s  ^t'l'xt  treschriebenen), 
dann  sukh«-,  W'  -i  he  .  hif  populäre  [»ar^tellun'j  mit  einer  Popularisirung 
bestimmter  Partei-  und  lagesidecu  verweciiseln  und  in  einer  für  dai  gruüe 
Publikom  berechneten  Schilderung  nicht  minder  sorglos  Behauptungen 
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aafätellen,  die  erst  auf  Grund  einer  eingehenden  wissenschaftlicht^n  Unter- 
suchung zu  beweisen  wären  (wie  z.  B.  im  Tintoretto  von  Tbode),  dann 
Arbeiten,  welche  ein  kritisches  Besume  der  bisherigen  Forschung  enthalten 
(ide  4er  sdidne  Band  ftber  die  Brüder  van  Eyck  von  Kaemerer)  und 
scUieMUch  solche,  die  es  Tersnchen,  ohne  anf  die  einzelnen  kritischen 
Fragen  einzugehen,  auf  Grund  der  bisherigen  Forschuug  ein  selbständigem 
geschlossenes  Bild  von  der  Persönlichkeit  und  künstlerischen  Bedentiuig 
ihres  Helden  zu  f>ntwei-fen  (wie  der  vorliecrendo  Dand). 

Nur  he\f]t  letziereu  Gattungen  haben  eine  wissenacliuttlichc  I^erechti- 
gung.  Es  wure  wohl  töricht  von  einer  populären  Monographie  neue 
LSsongen  und  Entscheidungen  in  strittigen  Fragen  za  verlangen,  doch  mit 
sHem  Nachdrack  mnss  Gewicht  doranf  gelegt  werden,  dass  die  Darstellung 
auf  ein«r  wissenschaftlichen  Grundlage  beruht,  d.  h.  von  wissenschaftlich 
be^viesenen  Tatsachen  auscreht  und  zweifelluiftes  M;iteiial  und  hypothetische 
Behauptungen  entweder  vermeidet  oder  wenigstens  oli  solche  ausdrücklich 
bezeichnet. 

Dem  Buche  Meyers  ist  in  dieser  Beziehung  nur  gutes  nachzurühmen. 
Za  loben  wSre  vor  allem  das  radikale  Überbordwerfen  manchen  unnützen 
Baiastes,  der  bisher  dem  Werke  Donatellos  angehttngt  wnrde  und  das  Bild 

von  seiner  Entwicklung  verhüllte.  Meinem  Dafürhalten  nach  dürfte  man 
freilich  künftig  daiin  noch  weiteri^ehen.  Im  allgemeinen  mag  nicht  viel 
daranliegen,  wenn  in  einer  p(»pul:iren  Monographie  die  Scheidung  zwischen 
Werkstattarbeiten  und  Originalwerken  des  Meisters  nicht  so  streng  ist, 
als  es  möglich  wäre,  doch  so  schlechte  und  unbedeutende  Schülerwerke 
wie  der  David  der  Oasa  Martelli  sollten  doch  nicht  znr  Charakteristik  des 
Heisters  verwendet  werden.  Eine  wenn  auch  nur  bedingte  Einbeziehung'  des 
Mg.  Niccolo  da  Uzzano  oder  der  Terakottabüste  in  London  in  das  Werk 
Donat*-llo3  scheint  mir  heute  nicht  mehr  ]n;erechtfertigt  zu  «ein.  <ln  -o 
schwenv'iegendö  Bedenken  gegen  den  Donatellischen  Ursprung  dieser  \\  erka 
geäussert  wurden,  daäü  es  angezeigt  gewesen  wäre  sie  nicht  in  Betracht 
10.  sidien,  so  lange  jene  Eiaw&nde  nicht  widerlegt  wQrdea  und  das  um  so 
mehr  als  die  florentinische  Büste  heute  das  populärste  Werk  Donatellos 
sein  dürfte.  Nicht  zustimmen  kann  ich  der  Behauptung  Ms.,  das^  die 
drei  Hüsten  des  »üzzano*,  des  Berliner  Giovannlntj  und  der  Lund*iner  Hei- 
ligen gerade  in  ihren  jetzt  beargwnl inten  Eigenheiten  verwandt  sind,  win-- 
uus  man  scblie^sen  könnte,  dass  e.s  .-ich  um  eine  einheitlichts  entweder 
in  den  Buhmen  der  Kunst  Donatellus  iallende  oder  nicht  fallende  Gruppe 
handeln  würde.  W&hrend  bei  dem  Berliner  Giovannino  die  etwas  über- 
triebene Belebung  dM  Kopfes  und  die  manirirte  DarsteUnng  Verdacht  er- 
regen  könnte,  die  jedoch  gewiss  nicht  die  Grenzen  der  Quattrocentokunst 
überschreitet,  ist  es  beim  Uzzano  die  genialistische  und  pathetische  Aul- 
fassnng  und  die  breite  grossfliichige  Behandlung  der  Furnjen,  die  uns  diese 
Büste  als  ein  Werk  der  liorentinischen  Nachahmer  Michelangelos  aus  dem 
zweiten  Viertel  des  Cinquecento  erkennen  lässt  und  bei  der  Londoner  Hei- 
ligen wiederum  die  klassizistische  Eleganz  und  eine  affektirte  Zierlichkeit, 
dM  dafür  spricht,  dass  der  Autor  unter  den  florentinischen  Zeitgenossen 
des  Giovanni  da  Bidogna  gesucht  werden  nmss. 

Sorgftlltig  wie  die  Sichtung  der  Werke  Donatellos   ist  in  deni  Iinehe 
IKeyers  auch  die  Datirung,  wobei  eine  Keihe  überzeugender  Umdatirungen 
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vorgenommen  wird,  als  deren  glücklichste  ich  die  spätere  Ansetzung  des 
schreitenden  Johannes  des  Täufer»  im  Largello  ansehen  möchte.  Dass  der 
Kradfiz  in  8a.  Crooe  später  datirt  werte  moss  ala  nmi  bisher  getan 
bat»  ist  seitdem  bereite  tqh  Frida  SehottmQller  hervergebobea  wordeo. 
Audi  in  den  zwanziger  Jahren  noch  anerhört  kühn  nnd  Torgeschriiteii 
wäre  dieser  Heiland  ein  Jahrzehnt  £raher  geradexu  ein  hnnstgesehiehtliches 
Wunder. 

Die  Einteilung  des  Buches  Ms.  ist  keine  streng  chronologische,  son- 
dern versucht  die  Werke  Donatellos  nach  ihrem  inneren  Zusammenhang 
m  gruppiren.  Das  scheint  mir  ein  grosser  Kaehteil  der  sonst  sehr  an- 
schaulich und  anregend  geschriebenen  Schilderung  der  Entwicklung  Dona> 
teUos  zu  sein.  Wie  die  Werke  Donatellos  eingeteilt  werden,  ersieht  man 
aus  den  Kapitelüberschriften  .•  I.  Statuarische  Charakterfiguren.  II.  Anfönge 
der  Er2ühlung>kun?,t.  Iknkmalplastik.  Relief bilder.  III.  Klassuismus. 
IV.  Grossbetrieb  dekorativer  Plastik  in  Florenz.  1433 — 1443.  V.  Groas- 
betrieb  historischer  Plastik  in  Padaa  1443—1453.  YL  Altersstii  1453 
bis  1466.  Es  ist  richtig,  dass  diese  Oberschriften  eine  Brgere  Efaischaoh- 
telong  befilrcfaten  lassen.  al<  sie  in  der  ScbilJerong  selbst  durchgeführt 
wurde,  aV^cr  immerbin  beeinträchtigt  diese  Einteilung  auch  tatsächlich  das 
Bild  von  der  Entwicklung  und  historischen  Bedeutnng  Donatellos  in  einer 
durch  einzelne  verbindende  Sst7.e  niclit  «jut/umuclienden  Weise.  Ja  es 
scheint  mir,  dais  au  diesem  Maugel  nicht  nur  die  Einteilung  schuld  ist, 
sondern  anch  cUe  Anfiasaung  Ms.  von  der  Entwicklung  DonateUos,  eine 
Aoffassung,  ohne  der  diese  Einteilung  fiberhanpt  nicht  möglich  wfiie  und 
die  nach  meiner  Überzeugung  falsch  ist.  Zu  welchem  Missverständnisse 
die  Zusammenstellung  der  anfiken  Einflüsse  mit  einem  bestimmten  Lebens- 
abschnitte Donatellos  führen  muss,"  ist  schon  von  Swarzenski  in  einer  Be- 
sprechung des  Buches  M?.  l'etont  worden^)  und  nun  auch  durch  die  noch 
zu  besprechende  Untersuchung  von  Frida  Schottmüller  besonders  deutlich  SU 
Tage  getreten.  Doch  derselbe  Uangel  haftet  auch  sonst  der  Verbindung 
bestimmter  Lehensperioden  Donatellos  mit  bestimmten  Kunstkategorien  an. 
Jeder  Leser  muss  den  Eindruck  gewinnen,  als  ob  das  Suchen  oder  Schaffen 
des  Meisters  in  verschiedenen  Jahrzehnten  durch  vcrscbieilene  Ziele  be- 
stimmt gewesen  wSre,  wobei  die  merkwürdige  einheitliche  Entwicklung 
Donatellos,  wie  wir  sie  bei  keinem  andern  Meister  selbst  Tizian  nicht 
ausgenommen,  beobachten  kOnnen,  Tollkom&en  anrissen  wird  und  Terloren 
geht.  Diese  Ton  der  Jugend  an  bis  zum  Tode  fortschreitende  Ausge- 
staltung bestimmter  plastischer  Probleme  durch  Donatello  hätte  bei  einer 
Schilderung  seiner  künstlerischen  F.eJeutung  vor  allem  hervorgehoben  und 
verfolgt  werden  sollen,  denn  darin  besteht  nicht  nur  da-  auffallendste 
Chanikteri^tikuu  seiner  ktinstlerischen  Laufl>ahn.  sondern  auch  eine  Tat- 
sache von  einer  kaum  hoch  genug  anzuschlagenden  entwicklungsgeschicht- 
lichen Bedeutung.  Die  italienische  Kunst  hätte  sich  nie  zu  einer  solchen 
H^he  entwickeln  kOnnen,  wenn  nicht  ein  genial  begabter  Künstler,  dem 
ein  langes  Leben  vergOnnt  wurde,  bestimmte  künstlerische  Probleme  su 
immer  neuer  Lösung  und  zu  ununterbrochen  fortschreitender  Entwicklung 


M  In  der  Kuaatchronik  1904.   Heft  12.   Dazu  die  Erwiderung  Meyera* 
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gebracht  hatte.  Das  Lebenswerk  Donatellos  bedeutet  deshalb  für  die  Ge- 
sehidite  der  italienischen  Knnat  iwendlich  mdir  alB  die  Werke  bftmtlieher 
■einer  florentinischen  Zdtgenossen  zusManeii.  Doch  diese  Überzenfjong 
gewinnt  man  ms  demBndie  Meyers  nicht.    Jeder  Leser  wird  das  Buch 

mit  rit?r  rberzengung  aus  der  Hand  legen,  dass  Donatello  sich  in  der 
zweiten  Lel  eushiilfte  ilureii  neue  Aufgaben  von  den  Idealen  seiner  Jugend 
zu  neuen  Aufgaben  und  neuen  Idealen  gewendet  hat,  so  dass  er  in  Bezug 
auf  die  »tatoariache  Kunst  bereits  im  Georg  den  Höhepunkt  erreicht,  später 
in  dner  »klassisistischen  Bnähltutgskunst*  und  in  dekontiren  Aufgaben 
bewuDdei-ungswfirdige  Werke  geachafFen  bat»  schliesslich  aber  in  seniler 
Willkürlichkeit  > gesprachiger  wurde,  als  ein  guter  Erzähler  sein  darf«. 
Liegt  dieser  Einteilung  und  WHrt!nessiing  nicht  noch  <U<  Dogma  der 
Burckhardtschen  Ästhetik  zu  Grunde,  die  ilie  Kunst  mit  (iein  selbsterfun- 
denen  Masstabe  einer  doktrinären  Harmonie  und  Monumentulität  bemessen 
hat,  fär  die  auch  die  letzten  Bilder  Tintorettos,  das  hOehste  und  ent* 
wiekflltste,  was  er  je  malte,  nur  eine  unwardige  8udelei  gewesen  sind? 

Sch6n  und  überzeugend  schildert  Meyer  den  Zusammenhang  der  Kunst 
Donatellos  mit  Jer  Gotik  (S.  4l).  Doch  wenn  er  die  Erbsehalf,  die  Do- 
natello von  der  gütischen  Kunst  empfangen  hat,  mit  dem  verglichen 
hätte,  was  der  Meister  der  Nachwelt  hinterlassen  liat,  so  hätte  er  den 
grossen  Befreiungsprozess  nicht  nur  auf  die  erate  Hälfte  des  Lebens  Do- 
natellos  beliehen  können«  Auch  dem  Gior^o  haften  noch  gotische  Ar- 
chaismen an,  die  Donatello  in  sj^tem  Jahren  überwunden  hat  und  nicht 
das  Basen  «nes  eigensinnigen  Qreises  sind  die  Reliefs  der  Ean/eln  in  S. 
Lorenzo.  sondern  das  souverfine  Walten  des  Meisters  in  Aufgaben,  deren 
Lösung  ihm  die  Kunst  zu  verdanken  hat. 

Wie  sich  diese  Befreiung  nach  und  nach  in  der  Darstellung  des 
Menschen  vollzogen  hat,  darüber  belehrt  uns  die  Studie,  die  in  der  be- 
aeheidenen  Form  einer  Dissertation  von  Frida  Schottmflller  veröffentlicht 
wurde.  Das  kleine  Bändchen  ist  sehr  inhaltreich.  In  knapper  und  prä- 
ziser Weise  und  dabei  äusseret  anschaulich  wird  zunächst  die  allgemeine 
Entwicklung  der  Freifigtir,  dann  die  Entwicklung  der  Darstclhing  des  Kör- 
pers und  des  Gewiind*'S  und  zum  Schlüsse  die  Entwicklung  der  Aktdar- 
stellung bei  Douutellu  geschildert.  Bii  zur  vollen  £videnz  wird  muu  da 
belehrt^  dass  das  Leben  Donatellos  in  allen  diesen  Problemen  ein  ununter- 
brochenes Fortsehreiten  zu  feeierai  Lösungen  gewesen  ist.  Sind  die  ersten 
Statuen  Donatellos  noch  gotisch  gebunden  und  unbeweglicht  so  flutet 
bereis  bei  den  Paduaner  Figuren  >der  Kythmus  nutürlicher  Bewegung  unge- 
i'rochen  durch  den  ganzen  Körper*,  in  der  Judith  wagt  der  Mpi=?Tcr  den 
kühnen  Versuch,  zwei  gleich  grosse  Körper  plaaiisch  zusammeazuurdnen, 
ja  in  den  zwei  Asketenfiguren  von  Sieoa  und  Florenz  i^t  es  ihm  gelungen, 
eine  momentane  Bewegung  treu  festzuhalten  und  in  kleinen  sptttem  Bronze- 
figuren ringt  er  sich  vollends  zur  vollkommenen  Freiheit  rftumlicher  Vor- 
Stellung  durch,  was  dann  von  Michelangelo  in  monumentale  Kunst  umge- 
setzt wurde.  Dieselbe  progressive  Reihe  kann  man  auch  in  der  Darstellung 
des  Gewandes  und  des  Kiirpers  beolachten.  Besonders  das  Kapitel,  welches 
die  Gewandung  behandelt,  ist  ungemein  lehrreich  und  neu  in  seiner  Art. 
Denn  wenn  auch  die  Arbeiten  Langes  manche  Anregung  dazu  geboten 
bnben  mögen,  so  ist  doch  meines  Wissens  noch  nie  der  Versuch  unter- 
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nominen  worden,  formengesehicbtUch  die  (Gewandung  der  Renaissanceskulptur 
EU  untersuchen  und  wie  notwendig  eine  solche  Untersuchung  i:5t,  wird 
man  einsehen,  wenn  man  bedenkt,  dass  bis  zum  Cinquecento  sich  die  Ent- 
wicklung (h:-v  l'lustik,  wie  richtig  von  F.  Sch.  hervorgehoben  wird,  fast 
ausscbliesslich  au  Gewaudfiguren  Vollzügen  hat.  Zwei  aufsteigende  Ent- 
wicklnsgareibeii  laufen  d*  nebeoeinsndw.  Einesteils  werden  die  GewSnder 
in  ihrer  plastiaelien  Geetalt  Ton  Figur  zu  Figor  freier  nnd  natürlicber 
gestaltet«  indem  sie  nach  und  nach  den  Cluinkter  eines  konventionellen 
Motivs  verlieren  und  .sich  den  Kürperformen  anpassen,  die  letzteren  immer 
ungezwungener  hervorhebend,  ohne  dass  dabei  das  Gewand  seine  eigene 
Selbständigkeit  verlieren  würde,  andernteils  steigert  sich  parallel  ununter- 
brochen auch  die  stoffliche  Treue  der  Gewanddarstellung  bis  zum  lücken^ 
losen  KatnraUsmns. 

Eine  besonders  wichtige  Feststellnng,  die  vielleicht  von  vielen  geahnt 
doch  nie  ausgesprochen  und  zusammenhängend  dargelegt  wurde,  enthält 
die  üntersucliung  über  die  Aktdar-telluiig  bei  Dnnatcllo,  in  welcher  der 
Nachweis  gefiilirt  wird.  da*iS  die  Fort-cbritte  der  Darst(dluiig  des  nackten 
Körpers  bei  Douatello  auf  eine  wahrscheiulicu  uuuewusste  Übernahme  der 
Darstellnngsnormen  der  Antike  zurückgeführt  werden  mnss.  Die  beispiel- 
losen Fortschritte»  welche  die  Werke  Donatellos  in  der  Daratellnng  des 
nackten  menschlichen  EOrpers  gegenüber  der  vorangebenden  und  gleich- 
zeitigen Kunst  bedeuten,  sind  weniger  auf  ein  unmittelbares  Naturstudium 
zurückzuführen,  als  auf  diese  Aufnahme  des  antiken  Formenkanons,  wie 
durch  einen  geistvollen  Vergleich  des  ersten  Krucifixes  Donatellos  mit  jenen 
Bmnelleschis  bewiesoi  imd  an  s{Ateni  Werken  weiter  verfolgt  wird.  Es 
sei  mir  erlaubt,  einige  Worte  daran  zu  knüpfen.  Im  Anfiing  des  XV.  Jahr- 
hundertes  gelangte  die  gotische  Kunst  in  der  Durchbildung  der  natura- 
lischfn  rroMeme  soweit,  dass  ilic  Bt'dtMitung  der  künstleriscbi-n  Aufgaben, 
die  mit  der  Darstellung  des  nackten  menschlichen  Körpers  zusammen- 
hüugen,  wieder  verstanden  werden  konnte.  Solange  an  den  gotischen 
Figuren  die  Gewandung  von  dem  Körper  nicht  losgelöst  gewesen  ist,  hatte 
der  menschliche  KOrpw  keine  eigentliche  künstlerische  Funktion,  man  sah 
ihn  ja  nicht  und  die  wenigen  nackten  Figuren,  die  geschaffen  werden 
mnssten,  konnten  daran  nichts  Undem.  Was  wir  an  ihnen  beobachten 
können,  ist  nicht  eine  konsequente  Entwicklung  der  Darstellungsnonnen, 
wie  in  der  griechischen  Kunst,  »oudern  ein  unsicheres  Herumtasten.  Doch 
die  ununterbrochene  Ansammlung  von  Isaturbeobachtungeu,  welche  das 
Charakteristikon  der  Entwicklung  der  gotischen  Ennst  besonders  im 
Norden  bildet,  führte  nach  nnd  nach  dazn,  dass  sich  die  Gewandung  von 
den  Körpern  losIOste  und  dass  man  langsam  gelernt  hat,  sie  mcht  mehr 
ah  eine  staiTC  willkürlich  gotisch  geschwungene  Masse  darzustellen,  son- 
dern durch  das  Medium  der  Umhüllung  auch  die  Formen  und  die  Be- 
wegung der  umhüllten  Körper  zu  beobachten,  so  dass  man  langsam  auf 
diesen  Umwegen  dazukam,  das  Problem  der  gewandlosen  Figur  neu  wieder  zu 
b^freifen  und  zu  iCsen.  So  stehen  nur  scheinbar  die  flguren  des  ersten  Men- 
schenpaares vom  Genter  Alt are  als  ein  zeitloses  Wnnder  da  und  sind  ein  Dokn- 
ment,  dass  die  in  der  gotischen  Kunst  errungene  neue  künstlerische  Anschau- 
ung vom  menschlichen  Körper  so  weit  vorgeschritten  w:ir,  dus«»  ^i«  f'inem 
Deschauer,  der  ihre  Genesis  nicht  kennt,  als  eine  nicht  nur  unmittelbare, 
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sondern  auch  vollkommen  freie  Xaf iirnachahmung  erscbehien  köniile.  Wenn 
wir  aber  diese  berühmten  Akttiguren  de«  Genter  Aitareä  mit  einer  antiken 
Aktätatue  vergleichen,  entdecken  wir  leicht,  dasä  in  Bezug  aul  stutuariäche 
Freiheit  and  künstlerische  Aneignung  der  formalen  Elemente  de»  körper- 
lieben  Orgsnismna  jene  frappante  Natmran&ahme  weit  noch  hinter  der 
Antike  zurückstand*  Es  ist,  als  ob  alle  die  glänzenden  nnd  scheinbar  un- 
übertrefflich wahren  Beobachtungen  noch  immer  auf  eine  bewegungslose 
Puppe  "pin  ilf  worden  wären.  Diese  innere  statuarische  Unfreiheit  in  der 
Darstellung  des  men^eblicben  Körpers  zu  überwinden,  war  also  die  Auf- 
gabe, welche  der  isaiuraluaius  iu  jeuer  Zelt  lösen  hatte  und  eä  iät 
niehi  za  beredmen,  wie  lange  die  Knust  noch  gebraucht  hätte,  um  etwa 
bis  zu  der  Eniut  Lysipps  und  der  fblgeaden  Zeit  m  gelangen,  wenn  sich 
das  antike  Erbe  nicht  erhalten  hätte.  Während  man  im  Norden  durck 
einen  Süssem  imitativen  Naturalismus  weiter  zu  gelangen  bestrebt  ge- 
wesen i.>)t,  entdeckte  man  in  Italien  die  Antike  als  ein  Kepositorium  sta- 
tuarischer Erfahrungen  und  in  einer  beiäpiellod  raschen  Entwicklung  eignet 
sich  ein  gn»ser  Bildhauer,  Donatello,  das  an,  was  im  Altertume  jähr- 
hondertelrager  Evolution  bedurfte.  Während  Giorgio  noch  unbeweglich 
wie  eine  Portalstatue  steht,  wird  in  der  Jnditbgruppe  bereits  der  Versuch 
gemacht,  zwei  plastische  Küri)er  in  vollkommen  freier  statuarischer  Dar- 
stellung» 7U  einander  in  Beziehung  zn  stellen  und  das  Mischlingen  dieses 
Ter«uclies  beweist  nur.  wie  kühn  er  gewesen  ist.  Wenn  wir  das  in  Er- 
wägung ziehen,  so  eracbeint  uns  die  Bedeutung  Douatellos  noch  in  einem 
aadexen  Lichte^  denn  diese  Neueroberung  der  statuarischen  Freiheit  war 
das,  was  die  E^itwif^lung  der  Kunst  in  Italien  bestimmte  und  was  Italien 
für  lange  Zeit  die  Ffihrung  in  der  Kunst  gegeben  bat.  Michelangelo  wäre 
ebne  diese  Eroberung  niclit  möglich  gewesen,  die  von  Donatello  so  weit 
dureligefübrt  wurde,  als  es  nur  in  den  Grenzen  der  ölten  naturalistischen 
Kunstprobleme  möglich  gewesen  ist.  Wenn  man  in  Alterswerken  des  Meisters 
wie  in  den  merkwürdigen  Anachoreten-Figurrai  aber  auch  sonst  einen  ge- 
steigerten bis  zu  lotsten  Konsequenaai  gehenden  Naturalismus  der  Motiye 
beobachten  kann,  bedeutet  das  keine  neue  innere  Wandlung  de^  Kfinstlers, 
sondern  bewciat,  dass  jene  Rezeption  der  antiken  statuarischen  Möglich- 
keiten, 80  writ  sie  für  die  Kunst  des  Quattrocento  in  Betracht  kamen, 
vollzogen  war,  so  dass  duii  alte  die  pan^e  Kunst  der  Gotik  und  der 
Kenaisance  besonders  aber  auch  das  ganze  Schaffen  Donatellos  begleitende 
Streben  nach  »eindringlicher  Wahrheit*  durch  formale  Probleme  unbe^ 
hindert  sn  den  äussersten  Leistungen  gdsngcn  konnte.  So  ist  auch  darin 
das  Leben  Donatellos  eine  ununterbrochen  fortschreitende  Entwicklung,  in 
einem  Künstlerlcben  vollzieht  sich  da,  was  wir  sonst  in  einer  Folge  von 
Generat innf>n   -^ich  ereignen  zu  beobachten  gewolmt  sin»i. 

Mau  kann  kaum  absehen,  wie  sich  die  ituiicuische  Kunst  entwickelt 
hätte,  wenn  neben  Donatello  dem  Bildhauer,  auch  Manedo  dem  Haler 
•in  langes  Leben  beechieden  gewesen  wäre.  Um  so  wichtiger  ist  es  aber 
zu  erfahren,  wie  sieb  Donatello,  dem  es  allein  vergOnnt  gewesen  ist,  die 
Führung  in  der  florentintschen  Kunst  zu  behalten,  zu  jenem  Problem 
seiner  Kunst  verhielt,  welches  sich  am  nächsten  mit  der  Malerei  berührte. 
Das  Buch  Meyers  enthält  zwar  manche  feinsinnige  und  anregende  Be- 
naerkong  über  Donatellos  Beliefstil,  doch  eine  zusammenhängende  Schil- 
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derung  dessen  Entwicklung  tindet  man  darin  nicht.  Umsomehr  ist  es  zn 
bedauern,  daas  man  auch  aus  der  Untersuchung,  die  seitdem  dieser  Seite 
der  Eimsi  DooateUos  gewidmet  wurde,  aiehte  lenkt  ab  höchstens  —  wie 
eine  solche  Untersuchung  nicht  su  machen  ist 

In  einem  schwulstigen  ungeniessbaren  Stil,  in  dem  einesteils  die  herr- 
liche poetiscLe  Spraobe  des  Autors  des  Zarathustra  in  nnverantwortlichcT 
Weise  verzerrt  uud  die  berühmt  gewordene  Schwerfälligkeit  des  Hilde- 
brandtschen  Üuches  weit  überholt  wird,  schildert  S.  Fechheimer  die  Ent- 
wicklung des  Beliefstiles  in  der  Antike  und  in  der  Kunst  DonateUos,  denn 
»zwischen  dem  ].  und  15.  Jahrhandert  liegt  als  ein  Beltef,  das  Anspruch 
auf  Eigenart  machen  kann,  einzig  das  Bomanische,  aber  aach  dieses  nicht 
als  Vermittlungäübergangsglied,  sondern  als  eine  Insel  für  sich*.  Für 
!en  Kundigen  dürfte  dieser  einzige  Satz  genügen,  um  erkennen,  wel- 
cher Art  das  Buch  Fechheimers  ist.  Der  GruudLre<iunkc  des  Buclies  ist. 
dass  diu  Geschichte  de»  lilclieii  hm  zu  Donatello  drei  Phasen  durchluult, 
die  Tom  Lyrismus  üher  das  Epos  zum  Drama.  »Am  Anfang  nftmlich  im 
ägyptischen  Belief,  geschieht  dies:  in  eine  Hasse  chaotisch  und  starr  kommt 
Trieb  und  Ordnung,  sie  beginnt  zu  singen.  Im  griechischen  Belief  ladet 
die  Masse  weiter  aus.  Sie  i^t  erfahrener  geworden  und  erzählt.  Und 
dann  vergehen  Jahrhunderte,  bis  in  die  Ma3?e  so  viel  Intelligenz  und  Ge- 
fühl und  Erlebnis  eingedrungen  iüt,  dass  sie  ein  neues  Bcwegungsscbau- 
spiel,  diesmal  ein  wirkliches  Schauspiel  anführen  kann,  dessen  miee  en 
scöne  sie  den  Htnden  Donatellos  anTertraut*.  Der  Konflikt  zwischen  dem 
Hintergmnd  »der  starren  Mas&e  und  den  Figuren,  die  die  Bewegung,  daa 
Leben  vorstellen*  sei  ein  tragischer  und  ist  von  Donatello,  der  dazu  durch 
neuplatonische  Ideen  angeregt  wurde,  zu  einem  Kaumdrama  erhoben  wor- 
den, in  dem  der  »Kuuniwabn*  zum  Ausdrucke  kommt,  der  das  Quattro- 
cento von  anderen  Zeiten  unterscheidet.  Windstille  herrschte  in  dem  leeren 
Baum  seiner  Seele,  auf  ihren  Grnnde  schlummerten  ungestört  die  Wogen 
des  Zeitbewusstseins  *,  so  charakterisirt  Fechheimer  Cosimo  Medici).  Hit 
Donatello  wird  die  Entwicklung  des  Belieis  abgeschlos^n —  » uufnichtbart 
unnotwendiL'  ist  alles,  was  seitdem  bis  in  unsere  Tage  hinein  —  an 
Reliefs  zusammengearbeitet  wurde*.  Fechheimer  hält  die  iieliefs  I  iouatellos  j.für 
Offenbarungen,  deren  Verständnis  keine  histori:>che  Kenntnis  allein,  keine 
Kenntnis  von  der  Entwicklung  der  italienischen  Eonstform  allein,  keine 
Kenntnis  vcn  dem  allgemeinen  Kulturstand  der  Zeit  allein,  und  aQe  diese 
Eenutnisäe  verbunden,  nicht  vermitteln  können*,  und  von  diesem  Stand- 
punkte analysirt  er  einzelne  Reliefs  des  Meisters  etwa  in  dieser  Weise:  »Die 
sogenannte  Hininieltahrt :  Vollzogen  ist  in  diesem  Heliet,  worauf  die  beiden 
anderen  ruckweise  vorbereiteten:  Christus  hat  sich  vom  Banne  des  Hinter- 
grundes befreit:  er  hat  sich  selbst  zum  Hintergrund  —  erlöst,  zum  Uinter- 
untergrund  alles  Menschlichen*,  wobei  zum  Schluss  eine  Parallele  xwischen 
der  Entwicklung  Ibsens  und  Donatellos  gezogen  wird.  Es  sei  mir  er- 
lassen, mich  mit  diesen  Ausführungen  auseinanderzusetzen.  In  Italien  ist 
es  Sitte,  dass  bei  .Tulnlaeu  und  anderen  festlichen  Vei-nnlassunircn  der 
Lokalhistoriker,  der  /.u<.fleieh  der  Lokaldichter  zu  sein  ptlegt,  nl»er  diesen 
odar  jenen  Küuotler  eine  Rede  huU,  iu  der  er  sicü  bemüht,  irgendwelchen 
geistreichen  Gesichtsi>unkt,  wie  etwa  Baffael  war  der  Kalor  der  Liebe, 
oder  Correggio  war  der  Haler  der  Grazie,  geltend  zu  machen.   An  diese 
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etwa  in  Rimini  oder  Modeoa  von  Mudcheu  und  Gymnasiasten  bewanderte 
3chÖne  Literatur  könnte  man  bei  der  Lektüre  des  ßuches  Fechheimers 
denken,  wenn  es  nicht  doch  von  jenen  Enengnissen  in  sweifedier  Weise 
Terschieden  wftre:  die  nstven  Interpretationen  sind  durch  einen  Ssthetischen 
Oalimathias  ersetzt  und  die  schön  gedrechselten  Fräsen  durch  einen  manirirten 
unverstöndlichen  Giurgon.  Mit  der  Wissenschaft  hat  alier  das  Ruch  ebenso 
wenig  zu  tun  wie  jene  Reden.  Doshalb  wollen  wir  es  auch  unteriasscu,  die 
zahlreichen  falschen  historischen  Behauptungen  zu  widerlegen.  Ks  ist 
nieht  nOtig,  dass  man  e»t  widerlegt,  dass  »an  der  Inneiiiehkeit  und  Ur- 
sprfinglichkeit  Ton  OioTaani  FSaanoa  Lineameut  alle  Beeinllassangs-  nnd 
Veverbungstheorien  zuschanden  werden*,  oder  »dass  die  architektonische 
und  zeichnerische  Perspektive  die  Errungenschaft  einer  allgemeinen  Kultur 
ist,  die  plastische  und  malerische  hinfjeffen  die  Errungenscbutr  r  KuUur 
von  Einzelseelen,  von  Einsamen*,  dass  man  1>e\vei>t,  dass  die  Auerkcnnung 
des  Kindes  in  Padua  nioht  von  PoUajuolo  sein  kaun,  oder  duis  aich  Do- 
nfttello  nicht  in  der  Beweinung  Christi  in  8^  Loienzo  »als  TSjfihriger  zam 
erstenmale  sar  Macht  und  Hoheit  der  Gescblechtsliebe  bekannte*. 

So  bleibt  eine  Geschichte  des  Beliefstiles  Donatellos  noch  immer  ein 
pium  dt'siderium.  Ks  >ci  uns  auch  diesbezügllLh  eine  Bemerkung  gestaltet. 
Meyer  übernahm  wohl  mit  lu'serve  die  alte  Th';üri(',  dass  der  Keliefslii 
Donatelloi  durch  S  juarcione  beeliitlusst  wurde,  (den  Pechheimer  sogar 
i^chon  als  den  genialen  Squavciune  bezeichnet).  Man  sollte  doch  schon 
einmal  diesen  Schneidermeister  nnd  Ktmstlifindler  von  Padna  «nsser  Spiel 
Ussen.  Es  kann  doch  kein  ZweiM  sein,  dass  das  Yerbältnis  umgekehrt 
gewesen  ist.  Wohl  nicht  auf  Scjuanekme,  von  dessen  yormantegneskem 
Stil  wir  nicht"*  wissen,  docb  auf  Mantegna  hatte  der  Reliefstil  Dona- 
tello«  einen  ausschlaggeben  ien  Einfla;?^  und  nicht  nur  auf  Man« 
tegna.  Das  merkwürdige  an  den  uachrüraischen  Reliefs  Donetellos  un>J, 
was  s:e  mxk  von  den  älteren  Werken  unterscheidet,  die  noch  nach  den 
trecentesken  Prinzipien  oder  als  sagbafte  Yersncbe  einer  neuen  perapek- 
1i vischen  Lösung  komponirt  sind,  unterscheidet,  ist  die  Anordnung  einer 
Reihe  von  Figuren  ganz  am  Rande  des  dargestellten  Bildraumes  und  zwar 
so,  dass  sie  entweder  mi*^  e  inzelnen  Gliedern  au3  der  vorderen  Relieffliiche 
heraus-rngpn,  oder  sich  direkt  vorbeugen  und  liiuter  welchen  wt-iten- Figuren- 
reihen in  wachsender  Abflachung  den  Bildraum  ausfüllen.  Durcli  diese  Art 
der  Komposition  wn|de  eine  in  der  Gotik  und  FrQhrenMSsance  beispiellose 
niosion  derB^umvertiefung  erzielt.  Wenn  wir  jedoch  diesen  Beliefstil  zurück* 
verfolgen,  so  gelangen  wir  ebenfalls  zar  Antike,  wo  wir  ihn  an  den  grossen 
Triumphalreliefs;  wiederfinden.  Wie  in  dem  statuarischen  Prubkm,  so  ge- 
lancrTo  auch  in  dem  IVoblem  der  Kaum  larstellung  die  neue  Kunst  des 
Abendlandes  zu  einem  Punkte,  wo  eine  Renaissance  der  antiken  Errungen- 
schaften wieder  stattfinden  konnte,  die  sich  während  des  zweiten  römischen 
Aufenthaltes  Donatellos  vollzogen  hat  Dieser  Zusammenhang  ttussot  sich 
noch  in  einer  anderen  besonders  angenf^igen  Weise.  In  ungewohnter 
Art  sind  den  Filastera,  welche  das  Tabei-nakel  in  St.  Peter  an  den  Seiten 
tlankiren.  zwei  auf  vorspringenden  Soiktln  stehende  Gruppen  von  Putten 
vr.r^'estellt.  und  mit  Recht  bemerkt  Meyer,  dass  durch  dieses  Motiv  die 
Raumwirkung  des  architektonischen  Gehäuses  gesteigert  wird.  Es  ist  nicht 
•ine  Brfindung  DonateUos«    So  sonderbar  Abs  kling'^n  mag,  sowohl  die 
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archltektoniscfae  Anlage  des  Tabernakels  als  sein  plastischer  Sdunack  wurde 
daxeh  Benuaisienzen  an  antike  Trinmpkbögen  beitimmt,  An  diese  er- 
innert der  g  i.n  e  schwere  Aufbau  des  Schreines,  die  neben  der  TürOfonng 
TOfSpriDgenden  Pilaster,  die  Gliederung  der  Base,  die  Puttos,  die  anten 
f'int'  Scheibe  tragen  und  sich  auf  dem  die  Türe  bekränzenden  Giebel  ge- 
lagert haben  —  auf  den  Triumphbogen  sind  es  Victorien  —  besondere  aber 
an  den  Konstanlinsbogeu,  die  schwere  breite  reliefgeschmückte  Atiika  mit 
den  anf  Konsolen  vorgestellten  Figuren  von  Patten,  die  sogar  im  Stand- 
motiT  an  die  Barbaren  des  Konstantinsbogens  erinnern.  Dieses  Motiv  wird 
auch  unten  vor  den  Pilastern  angebracht.  In  demselben  Jahre  als  Dona> 
teile  dieses  Werk  schuf,  hatte  er  den  Festnpparat  beim  Einzug  Kaiser 
Sigismunds  zu  leiten  und  vielleicht  dabei  einen  Triumphbogen  zu  errichten 
(Meyer  64). 

Dieselbe  Anordanng,  welche  Donatello  bei  dem  Tabernakel  in  St  Peter 
noch  naeh  den  rOmiseh^  Yorbildem  arehitektoniseb  verwendet,  benfltst  er 

in  d«i  padnanischcn  Reliefs,  als  ein  plastisches  Mittel  zur  ErhAhung  der 
Eaumillusion.  Auch  da  sind  den  architektonisclicn  Gliedern  der  Dargestel- 
lung, welche  bis  an  den  Rand  des  dargestellten  ßaumes  gehen,  noch  Figuren 
vorgestellt,  wodurch  in  dem  Relief  besonder«  zwingend  der  Eindruck  der 
lüiumlicbkeit  und  Yertiefnng  erweckt  wiid.  Dieselbe  Art  der  Raomvertiefung 
doreh  auf  den  Band  gestellte  nnd  ans  der  Bildflflche  vorspringende  Figuren 
oder  durch  einzelne  der  architektonischen  Einteilung  des  Fildes  vorgesetzten 
Gestaltm  finden  wir  jedoch  bei  Tizian,  Tintoretto  und  Paolo  Veronese.  Während 
man  sich  im  Korden  abmühte*,  das  Ranmprohlem  im  Bilde  durch  die  Aus- 
gestaltung d»'s  Mittelphines  m  lösen,  wurde  in  Italien  dadurch,  dass  im 
XV,  Jahrhundert  em  iiüdhuuer  die  l'ühruug  in  der  KuQiät  hatte,  die  der 
antiken  Plastik  entncnnnene  LOsnng  in  die  Malerei  neu  eingeführt  nnd 
weiter  ausgebildet.  Vidit  nnr  Michelangelo,  auuh  Tizian  wire  ohne  Dona- 
tello nicht  möglich  gewesen  —  doch  Michelangelo  und  Tizian  bedeuten 
das  Schicksal  der  ganzen  folgenden  bildenden  Kunst  in  Italien. 

Wien.  Max  Dvo^äk. 


H.  Spitzer:  Hermann  Hettuers  kuustphilosophische  ^i^^^g^ 
Literarästhetik.    (üntersuchungen   zur  Theorie  uud   Geschichte  der 
Ästhetik,  erster  Band).  Graz,  Leuschuer  ond  Lubeuskys  Universitats* 
bttchhnndlong  1903.  XVII  und  &06  S. 

Hermann  Hettner  ist  uns  als  einer  der  geistreichsten  Vertreter  jener 
Gelehrtengeneration  wert,  die  von  der  spekulativen  Philosophie  der  ersten 
HsUte  des  iUX.  Jahrhunderts  unbefriedigt  sich  den  historischen  Einzel- 
wissenschaften zuwandte  und  doch  dank  ihrer  allseitigen  sowohl  philo- 
sophischen  als  literarischen  und  historischen  Bildung  in  der  Detail- 
forschung nicht  aufging,  sondern  ihr  neue  Gesichtspunkte  und  hohe  Ziele 
m.  weisen  wusste.  Hettner  war  von  Beruf  ArdiHologe  und  ist  als  Direktor 
der  kgt  Antikrasammlungen  in  Dresden,  deroi  Katalog  er  verölfentlicht 
hatte,  gestorben.  Seine  besten  Leistungen  liegen  auf  dem  Gebiete  der 
Literaturgeschichte;  doch  hat  er  ein  lebhaftes  Interesse  für  die  bildenden 
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KTiii  •  und  ihre Entwichlung  bekimdet  und  nicht  nur  einen  populären,  heute 
ßtoüiich  längst  veralteten  und  daher  vergessenen  Abriss  der  antiken  Kunst- 
geschichte (Yorachnle  zor  bildenden  Kunst  der  Alten;  Oldenburg,  Schulze, 
1848.  2  Bande)  und  uhlreiche  im  engsten  Sinne  Inrnstgeeehichtliclie  Ein« 
selnntersuchungen  veröffentlicht,  sondern  aaoh  durch  Broschüren  und  Zei- 
tungsartikel über  Künstler  seiner  Zeit  in  das  Getriebe  der  Gegenwarts- 
kritik eingegriffen.  Die  reifste  Frucht  dieser  Bestrebungen  liegt  in  den 
,  Italienischen  Studien  zur  (je^chichte  der  Renaissance*  vor,  deren  Vorzüge, 
die  auf  eingehender  Kenntnis  der  Literaturgeschichte  beruhenden  Dar- 
legungen Ton  Betiehnngen  zwischen  den  bildenden  Künsten  nnd  der  Lite- 
nttvr,  anch  die  Eigenheit,  wenn  man  will,  BesehrSlnktheit  seiner  Anschan* 
nngen  über  bildende  Kunst  bezeichnen.  Verbindet  sich  auch  in  allen 
diesen  Schriften  mit  der  historisc'itn  T'nfrrsiifbnng  da.s  ästhetische  Raison- 
nemunt,  .^o  wird  man  doch  erstaunt  sein,  in  der  vorliegenden  Schrift  ge- 
rade Hettner  gleich  E.  Wagner  und  Gubitz  als  Vertreter  einer  positi- 
vistischen Ästhetik  nnd  als  Schöpfer  einer  Beform  betrachtet  zu  sehen,  die 
steh  znm  Zide  setzt*  die  Ästhetik  in  Xonaiwissenschaft  nnd  Cnnstgeschichte 
aufzuheben.  Die  Untersuchungen  Qher  die  Terwendnng  ästhetischer  Ter- 
niiuolügien  und  über  das  Verhältnis  von  Kunstwissenschaft  und  Ästhetik, 
dif  Spitzer  mit  der  Analyse  von  TT'-ttnpT-  Schriften  verknüpft,  verdienten 
schon  ihres  Gegenstandes  wegen  tiutn  Bencht  in  diesen  BiHttern,  umso- 
mehr  als  »ich  die  vor  nicht  alkulanger  Zeit  noch  so  feiudlicheu  Wissen- 
schaften der  Ästhetik  nnd  Knnstgeschichte  wieder  zu  nfthem  beginnen; 
bat  doch  «n  herrorrsgender  Vertreter  des  letsteren  Fsdies  mit  dos  Wunsche, 
dais  jede  kunst geschichtliche  Monographie  «n  SiüA  Ästhetik  enthalten 
möge,  Hettners  Programm  von  neuem  aufgenommen.  Ks  bedarf  daher 
keiner  Kechtftjrtigung,  wenn  wir  nn  der  Hand  von  Spitzers  Buch  die  oft 
erörterte  Frage  nach  dem  Verhältnis  der  beiden  genannten  Wissenschaften 
neowdings  snr  Diskussion  stellen. 

Spitzer  beginnt  mit  der  Besprechung  von  zwei  in  Wigands  Yiertel- 
jahrsschrift  während  der  Jahre  1844  und  1845  erschienenen  Aufsätzen, 
mit  denen  Hettner  seine  liknariscbe  Wirksamkeit  eröffnete.  Der  eine  >Zur 
Beurteilung  L.  Feuerbachs*,  der  eine  Verteidigung  Feuerbachs  gegen  die 
hämische  Kritik  von  Konstantin  Frautz  enthält,  orientirt  über  Hettners 
philosophische  Interessen;  der  zweite  »Gegen  die  spekulative  Ästhetik*  ^) 
richtet  eich  gegen  Hcgds  Ästhetik  und  g^en  die  ümgestaltung  denelben» 
die  F.  Th.  Vischer  in  einer  1843  in  Jahrbüchern  der  Gegenwart  gedruck- 
ten Arbeit  vorgeschlagen  hatte  und  die  den  Grundriss  seines  später  aus- 
geführten Systems  darstellt.  Eine  kurze  Angabe  des  Inhalts  dieser  metho- 
dologisch noeh  heute  interessanten  Schrift,  liie  den  Ausgangspunkt  der 
Spitzerschen  Untersuchungeu  bildet,  wird  willkumoien  seiu.  Hettner  kri- 
tisirt  nicht  den  Grundbegriff,  sondern  eine  ahgdeitete  Bestimmung  der 
Hegel-Vircherachen  Ästhetik,  des  Verhiltnis  von  Natur  und  Kunst.  Er  ist 
«Ismit  einverstanden,  »dass  das  Kunstwerk  eine  organische  Welt  in  sich 
sei  und  die  Idee  desselben  sich  durchaus  nnabbftngig  von  ftusserlichen 


')  Beide  Auft^äf^e  hiu  !  in  de  i  von  Anna  Hettner  herausojeLjebenen  .Kleinen 
Schriften*  (Brauuschweig  Vicweg  1884,  S.  Hü— 163  uud  lt>4— 20:^)  wieder 
abgedruckt  worden. 
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fremden  Bastimiiittiigeii  ihre  angemessene  Ansdrackafonn  frei  aus  rieh 
heraus  erschaffe*.  Wer  aber  die  Eunst  als  eine  Verbesserung  Jer  Natur» 
das  Kunstichöne  nur  als  eine  Anfsammliing  und  organische  Verbindung 

der  in  der  WiiklicLkeit  vorhandenen  naannigfach  getrübten  und  zerstreuten 
Eiii/elscbönheiten  autiasst,  führt  den  inanieristischen  IdealbegritT,  den  Win- 
kel mann  von  den  Coiacci  und  den  italienischen  Manieristen  überuouimen 
hatte,  in  einer  der  Onmdidee  des  Systems  widerspredienden  Wase  fort» 
Gilt  die  Kunst  als  das  Herausarbeiten  des  Geistes  ans  der  materidlen 
"Welt,  so  daS9,  wie  Hegel  will,  >der  von  aUea  Seiten  her  in  Endlichkeit 
verttnckte  Mensch  die  Regien  einei  liüheren  substantiellen  Wubrhei*  sucbt, 
in  welcher  alle  GegenfUtze  und  Widersprüche  des  Endlichen  ihre  letzte 
Lösung  und  die  Freiheit  ihre  vuUo  Befjiedigune  tiuden  künneu*  so  muss  die 
Ktmst  als  die  niedrigste  weil  erste  Stule  dieses  fortschreitenden  B^i* 
gungsprozesses  angesehen  werden.  Dann  aber  wird  die  Entwicklung  der 
Kunst  in  der  Geschichte  den  Todeskeim  in  sich  tragen,  weil  der  Geist  in 
der  Kunst  noch  sinnlich  ist  und  -i  Kun?t  eine  mithin  unangemessene, 
mangelhafte,  zu  vernichtende  Stufe  des  »Jeistes  bildet.  Nur  einmal,  im 
klassi^cben  Ideal,  erscheint  sie  auf  kur/.e  Zelt  vullkominen  Vierechtigt;  das 
symbolische  und  dus  romuntische  weisen  auf  die  Grenzen  bin,  die  der 
Sonst  gezogen  sind,  weil  dort  die  Idee  die  Materie  nicht  ToUkommen  be» 
wftltigen  kenn,  wflhrend  sie  hier  als  reine,  die  iUisseren  Formen  übenagend» 
Innerlichkeit  'die  S  I  r  aiken  der  Kunst  durchbrechen  und  sie  auflösen 
mu*<s.  Gegen  diese  Auflassung  des  Schönen  beruft  sich  Hettner  auf  die 
künstlerische  Praxis,  die  überall,  wo  sie  auf  dem  faden  Verscbüneiungi- 
prinzip  wurzelt,  keinen  das  Bild  der  Zeil  und  Isationulitiit  lebendig  ab- 
spiegelnden Stil,  sondem  nur  lebenslose  Kopien,  Formen  von  inhaltloser 
Ideolitttt  schafft;  er  weist  auf  die  Geschichte  hin,  die  zeigt,  dass  nicht  ab- 
strakte Idealitilt  und  beziehungslose  Schönheit  der  Ursprung  der  Kunst  sei» 
sondern  der  lebendige  iudividiielle  Gedanke.  „Wenn  daher  die  s])ekula- 
tive  Ästhetik,  fnlirt  er  fort,  trotz  ihrer  höheren  Einsicht  in  die  freie 
Selbstgestaltuug  des  künstleri  eben  Inhalt»  durch  die  Nachwirkungen  ihres 
historischen  Ursprungs  sich  mehr  als  Recht  ist,  noch  au  die  Idealitüts- 
theorie  festklammert,  so  entsteht  nunmehr  die  Forderang,  dass  sie  auf- 
gebe, Wesen  und  Qeneris  der  Kunst  aus  der  Beschrttnktheit  der  in  Ein- 
zelheiten und  ausserlichen  ZafiiU  verzettelten  unmittelbaren  Wirklichkeit 
abzuleiten*.  Nur  wenn  sie  dos  unbesehrflnkte  l'i' lürfnis  des  menschlichen 
Geistes  sieh  in  seinem  ganzen  Wesen  auszudi  ü-  ken.  zum  Ausgangspunkte 
machte  wird  sie  die  Feuerprobe  der  Empirie  nicht  zu  scheuen  haben.  Auf 
die  Auffassung  und  Dars^lnng,  nicht  auf  den  Gegemtand  kommt  es  in 
der  Kunst  an,  was  Bumohr  mit  Becht  betont  hatte.  Wenn  man  auch  an, 
der  Einsicht  der  spekulatiTCn  Philosophie  von  der  Identität  der  Natur  und 
des  Geistes  festhalten  mnss.  sn  foluit  aus  diesem  Prinzipe  noch  nicht,  dass 
Geist  und  Denken  einander  in  dem  Sinne  gleichzusetzen  sind,  als  mau 
unter  Denken  nur  das  reine  begritfliche  Denken  versteht.  Die  stillen 
Züge,  die  frische  Fülle  und  der  sinnliche  Zauber  des  Individuellen,  die 
nicht  Gegenstand  der  Sprache,  sondem  der  Sinne,  der  Anschauung,  Em- 
pfindung und  Liebe  sind,  werden  auch  sinnlich  individuell  erfasst.  Die 
Kluft  zwischen  dem  Einzelnen  und  Allgemeinen  füllt  der  von  der  farb- 
und  herzlosen  Abstraktion  unbefriedigte  Geist,  durch  die  Kunst  aus.  jene 
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Denk-  und  Daistellungsweise,  in  der  nicht  wie  in  dtr  Spracbe  Uuä  bina- 
lich-Msche  Wesen  des  Individaellen  verflüchtigt  wird,  sondern  in  seiner 
ganzen  FOUe  vor  Angen  tritt.  »Die  Ennst  ist  Sprache,  nichts  als  Sprache, 
aber  eine  ernstere  als  die  begriffliche  und  in  diesem  spezifischen  Unter- 
schiede eine  wesentliche  und  notwendige  Ergänzung  des  wissenschaftlichen 
Denken*.  Erst  Wissenschaft  und  Kunst  zusammengenommen  sind  d^  volle 
Ausdruck  des  theoretischen  Geistes*.   fKl,  Schriften  S.  194). 

Damit  ist  der  Ausgangspunkt  und  das  Grundpi  iuzip  der  anthropo- 
logiscben  Knnsttheorie  bestimmt.  Di^  Ennstwissenschaft  ist  nichts  als 
eine  Explikation  der  in  diesem  liegenden  Bestimmnngai,  Theorie  and 
Geschichte  treten  in  einen  innigeren  Zusammenhang  ah  in  den  früheren 
Systemen.  Die  Theorie  umfasst  7.wei  Teile,  die  Betrachtung  der  ideal  ge- 
setzten Sinnlichkeit  des  Menschen,  die  wir  als  die  spezifische  Grundlage 
der  Kunst  erkannt  haben,  d,  b.  die  Lehre  von  der  Phantasie  oder  Ästhetik 
und  die  Lehre  von  der  Darstellung  oder  vom  Stile.  Hettner  b^ont  die 
Bedentnng  der  von  der  Hegelsdien  Ästhetik  geringschfttzig  behandelten 
Betrachtung  von  Material  und  Technik.  Für  die  Kunst  ist  das  l^raterial 
dasselbe,  was  die  Materie  für  die  Natur.  Aus  der  durchgängigen  Erfüllung 
der  Stofforderungen  folgt  der  Charakter  der  verschiedenen  Kunstgattungen 
■und  ihrer  Äusdrucksweisen.  I)aber  ist  die  Trennung  technischer  und 
philosophischer  Eunstbetrachlung  unstatthaft.  Die  aus  der  Natur  des  sinn- 
lichen Hatoriales  sich  mit  Notwendigkeit  ergebenden  StUgesetse  darf  keine 
einseitig  aprioristische  Eonstruktion  fiberspringen.  >Die  Lehre  dieser 
Stilgesetze  ist  gowissermassen  die  Elementttigramniatik  der  Kunst,  als  solche 
aber  ihr  Anfang  und  En  k*.  *  Leben  bekommen  diese  Formen  aber  erst 
durch  den  Inhalt,  der  in  ihnen  schöpferisch  wirkt;  den  lebendigen  Hauch, 
der  das  eigentliche  Geheimnis  der  Kunst  ist  und  ihre  uralten  ewigen  Formen 
ewig  neu  nmschaSt,  bildet  der  geschichtliche  Inhalt,  der  äch  in  ihnen 
anspH^  IGthin  liegen  in  der  kflnstlerischen  Darstellnng  selbst  wieder 
zwei  Momente;  la^  eine,  der  Stil,  die  durch  die  Stofforderungen  gegebene 
Gesetzmässigkeit,  Mit  allein  der  Theorie  heim;  das  andere  ist  flüssig  wie 
das  Leben  der  Geschichte  und  daher  ausschliesslich  Gegenstand  geschicht- 
licher Betrachtung.  »So  mündet  die  spekulative  Ästhetik  uhue  Kückbult 
in  die  Kunstgeacbichte,  d.  h.  nämlich  in  die  Geschichte  derselben  in  ihrer 
ganzen  l^ite  and  ftosserlichen  Abhängigkeit  von  Religion  and  National- 
sitte.  Dadarch  hört  die  Trennung  einer  philosojihischen  und  empirischen 
Kunstwissenschaft  auf.  Auf  der  einen  Seite  steht  nicht  die  Philosophie, 
auf  der  anderen  die  Empirie  wie  technische  Theorie,  hist^  r: -rlie,  positive 
Kiinstgelehrsamkeit,  die  sich  lemdselig  ausschüessen,  sonderu  lieidc  sind 
-wesentlich  Eins,  wie  ihr  Gegenstand  nur  einer  und  ein  und  derselbe  ist. 
Dies  ist  die  einzig  mögliche,  aber  durchweg  notwendige  Lösung  einer 
Antinomie,  an  der  nicht  allein  die  spekulative  Ästhetik,  sondern  mit  ihr 
die  gesamte  Philosophie  leidet«  (Kl.  Schriften  S.  207). 

Spitzer  geht  Lei  der  Kritik  der  Aufstellungen  Hettnera  von  einem 
bestimmten  Gesichtspunkt  aus.  Er  ist  Fürmäslhetiker  im  Sinne  Kobert  Zim- 
mermanns und  unternimmt  es,  die  Beiechüguug  einer  Ästhetik  als  Wissen- 
schaft der  ästhetischen  Gefähle  nachzuweisen.  Er  ergreift  somit  in  eigener 
Sache  gegen  Hettner  Partei  und  das  hat  ihn  in  mancher  Beziehung  gegen 
Hettner  ungerecht  werden  lassen.  Doch  gerade  deshalb  hat  er  die  schwachen 
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Pimkte  semor  BeweiaflUmiig  erkaimt  und  in  einer  mtk  für  den  Hitto- 
riker  anregenden  Wdae  zor  DarBteUang  gebracht. 

Hettner  operirt  gegen  Hegel  scheinbar  im  Sinne  Feaerbachs.  Di© 
Weitschritzang  der  Sinnlichkeit,  die  Berufung  auf  die  Empirie  und  Ge- 
schichte als  Instanzen  gegen  aprioristische  Konstmktionen  lassen  dariio 
denken,  dass  er  mit  den  grundsätzlichen  Positionen  des  Verfassers  der 
»Tbeogonie«  eluYerstanden  sei.  Tatsücblich  betrifft  die  Anlehniuig  »n  den 
Pomtivinnas  ÄoSBerliebkeiten ;  toh  eiaem  prinzt|neU«i  Bracbe  mit  der 
spekulatlYOi  Philosophie  kann  keine  Hede  sein.  Die  Lehre  von  der  Ver- 
schönerung der  Natur  durch  die  Kunst,  die  manieristische  I<Iealtheorie, 
g^rj^^n  die  sich  Heltners  Angriffe  in  erster  Lini»^  richten,  ist  nur  eine  Neben- 
bestiiumung  der  spekulativen  A«ithetik,  die  ant  ihr  nicht  notwendig  ■ver- 
bunden zu  werden  braucht  und  von  einigen  ihrer  Vertreter  auch  preis- 
gegeben worden  ist  Seine  ErklSrong  des  SehOnen,  Komischen  nnd  Er- 
habenen sowie  der  Hanptgvilnngen  der  Poesie  dnreh  dialektisehe  Wand- 
lungen, welche  in  dem  gleichwohl  als  fest  in  sich  geschlossene  untrenn- 
bare Einheit  bezeichneten  Verhiiltnis  zwij^chen  Idee  und  Ein7f>l--5i-*pn7.  die 
Verhältnisglieder  eingehen  können,  die  Definition  der  Empfindung  als  Geist 
in  Forni  Vdosscr  Natürlichkeit  und  eine  Menge  anderer  Bestimmungen  be- 
wegen sich  ganz  in  dem  Geleise  der  spekulativen  Philosophie.  Wie  stark  und 
wie  Terderblich  der  Einfluss  Hegels  auf  Hettner  war,  weist  Spitser  sehr 
hftbech  an  der  ästhetischen  Terminologie  Ton  «nigen  seiner  kleineren  kritischui 
Schriften  nach,  die  die  durch  die  spekulative  Ästhetik  angeriihtele  Ver- 
wirrung,  die  falsche  Verwendung  hochtrabender  metaphysischer  Begriffe, 
den  Hang,  »in  Formen  des  höchsten  religii» -piiilosophischen  Bewus^tseins 
die  Ursachen  der  einzelnen  Geschmacks-  und  Kunstrichtungen  aufzufinden, 
somit  Kunst-  nnd  Schönheitssinn  zu  dienenden  Werkzeugen  der  Metaphysik 
SU  machen*  au&  instmktiTste  erlAutem.  Man  mag  heute  Aber  die  Be- 
hauptung, dass  erst  eine  Weltanschauung,  die  einen  Spinoza  möglich  machte, 
die  holländische  Landschall smalerei  begründen  konnte,  oder  dass  die  christ- 
liche Plastik  der  Versuch  sei,  »das  seiner  Natur  nach  Extravagante  auf 
sein^'Fi  inneren  Schwerpunkt  zurfickzutubren  *.  iRcbeln:  Ableger  dieser  I5e- 
traciiluiigswei^e,  die  mit  Hilfe  halbverstaudeuer  geschichtsphilo^suphischer 
Leitsfttse  dn  angeblieh  tieferes  Verständnis  historischer  Erscheinungen  her^ 
beiftihren  will,  kann  man  auch  in  der  modernsten  knnstgeschichtlichen 
Literatur  entdecken. 

Ti-otz  alledem  bat  Spitrer,  wie  mir  scheint,  nicht  genugsam  herror» 
gehoben,  worauf  es  Hettner  ankam  und  worin  das  Verdienst  dieser  kle'nen 
Schrift  besteht.  Sie  endet  mit  dem  Vorschlage,  die  spekulative  Ästhetik 
in  eine  sehr  unklar  umgrenzte  Theorie  der  künstlerischen  Auffassung  und 
Darstellung  nnd  in  eine  »denkende  Geschiehtschreibung*  anisnlOsen.  Spitcer 
nimmt  dieses  » Reformprogramm *  sehr  ernst  und  verwMidet  zirka  200  Seiten 
auf  den  Nachweis,  dass  sich  die  Forschungsgebiete  der  Ästhetik  und  der 
Kunstwissenschaft  nicht  decken,  Dieser  Nachweis,  der  mit  einer  sel- 
tenen Kenntnis  Hlterer  und  neuerer  astheti>cher  Literatur  geführt  wird,  ist 
uu  xma  für  sich  sehr  belehrend,  lenkt  aber  die  Aufmerksamkeit  von  der 
Hauptsache  voUstftndig  ab  nnd  wenn  man  Hettner  nicht  um  jed«i  Preis 
zun  Ästhetiker  ma<^«i  will,  wie  Spitzer  es  tut,  wird  man  seine  VorschlSge 
auch  billiger  beurteilen  können.   Er  wollte  nicht  nene  Grundlagen  f  &r  die 
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Ästhetik,  sondern  für  die  Kunätgeschichte  ächafTen.  In  der  Denkweise  der 
Hegerwhen  Pbilosopliie  erzogen  (i>eixi6  Ditsertataon  handdt  de  logioes  An« 
stotelioae  speealattro  pmcipio),  empfiuid  er  die  starken  Anregungen,  die 
sie  f&r  eine  umfassende  entwicklnngsgeschicbtlicbe  Betrachtaog  der  Kunst 

liot,  sah  aber  zugleich  die  Schwi<^ri[^'keiten,  welcl^e  die  normative  TJostim- 
mung  der  ästhetischen  Objekte  der  unbefangenen  Erforschung  der  Tr\t^achen 
in  den  Weg  legte.  Das  ästhetische  Urteil  musste  von  den  Schruuiieu  be> 
Mt  werden,  die  ihm  die  leheointiBeheTTinsirung  historiaelier  Entiricklnng»' 
stuien  (die  oben  angefiihrten  Beispiele  beweisen,  wie  oft  «r  ibr  trotz  bes* 
seren  Wissens  zum  Opfer  gefallen  ist)  aufzwMig.  Sein  Ziel  war  somit 
nicht  Ästhetik,  =^nndprri  ''reschichte  und  sein  Ausgangspunkt  nicht  der  speku- 
Intive  Positivismus  Beuerbachs,  sondern,  wenn  ich  mich  so  ausdrücken  darf, 
der  historiäcbe  Rumohrs.  In  den  ersten  beiden  Abbandlungen  der  »Italieni« 
sehen  Forschungen*,  die  »Haushalt  der  Kunst <  und  »Verhältnis  der  Knnst 
rar  ScbOnbeit*  fibersebiieben  sind,  batte  sieb  dieser,  ebne  Hegel  zu  kennen, 
mit  dem  klassizistischen  IdeaUurongsprinzip  auseinandergesetzt,  die  geringe 
Bolle,  welche  der  Gegenstand  gegenüber  der  Auffassung  und  Darstellung 
in  der  bildenden  Kunst  spielt,  betont  und  von  der  F^eurteilung  durch  den 
Vergleich  mit  einem  von  der  Antike  abgeleiteten  Schönheitsideale  mit  die 
Würdigung  jedes  einzelnen  Werkes  nach  den  individuellen  Bedingungen 
seiner  Entstehnng  Terwiesen.  Ausser  der  Antike  sollten  aneb  »die  sitt- 
liebe  Anmut  Torrapbaelscber  Italiener,  die  Treue  und  Gen&glidikeit  gleicb- 
teitiger  Deutscher,  der  umfassende  Sinn  der  Zeitgenossenschaft  Raphaels, 
sogar  die  volle  Empfindung,  in  welcher  die  Holländer  im  sechszehnten 
Jahrhundert  sich  dem  Ausdruck  des  ihnen  sinnlich  Vorliegenden  hinge- 
geben*, Anspruch  nicht  nur  auf  historische,  sondern  auch  auf  ästhetische 
Bedeutsamkeit  haben.  Hettner  erkannte  die  Tragweite  einer  sokhen  An- 
scbauuttg  für  die  Erkenntnis  bistoriscbw  Kunst  und  wmdete  die  Ali- 
mente, die  Rumobr  gegen  Winkelmann,  Lessiug,  Femow  u.  a.  gebraucht 
batte,  gegen  Hegel.  Trotzdem  entfernt  sich  sein  Standpunkt  beträchtlich 
von  dem  Rumohrs.  Diesor  hatte  während  eines  langen  Aufenthaltes  in 
Italien  nicht  nur  gründliche  historische  Kenntnisse,  sondern  auch  ein  per- 
sönliches Verhiütnis  zur  Kunst  gewonnen,  dem  er  ohne  weit  hergeholte  meta- 
physische Begründung  Ausdmok  verlieb.  Er  sdirieb  mit  dem  Selbstbewustsein 
eines  gereiften  Hannes,  der  die  geneherten  Ergebnisse  einer  sorgfältigen 
Einzeluntersuchung  einer  »zur  Hlilfte  begröndeten,  zur  andern  Hiilfte  in 
der  Luft  schwebenden  Knnsthistorie*  vorziehen  konnte.  Hettiar  fehlte, 
als  er  sich  zu  einem  Angritte  gegen  die  spekulative  Ästhetik  anschickte, 
das  Zutrauen  zu  einer  blos  auf  die  Empirie  gegi*ündeten  Wcitächaizung; 
-vielleicht  modkte  er  Temii^  seiner  besonderen  Veranlagung  die  Beruhi- 
gung, welche  ein  dorel^bildetes  System  der  Qeisteswissaisohaften  ge- 
tHÜirt,  trotz  sller  Zweifel  an  der  CKltigkeit  der  Voraussetzungen  ni'ht  entr 
behren.  So  war  er  genötigt,  um  seinem  Forschungsgebiet  die  notwendige 
Selbständigkeit  wenigsten«!  theoretisch  zu  sichern,  in  dieses  System  selbst  ein- 
zugreifen :  um  die  Kunstgeschichte'  von  der  Uevoi  mundung  üuich  die  Ästhetik 
zu  erlösen,  drehte  er  in  jugendlichem  Übereifer  das  Abhängigkeitsverhältnis 
wie  es  bisher  bestanden,  um  und  unterwarf  die  Ästhetik  der  Kunstgeschichte. 
Man  wird  demnach  seine  reformatorischen  Thesen  in  Hinsicht  auf  die  Ästhetik 
nieht  allzn  trsgiach  nehmen  dürfen;  Spitzers  Ergebnisse,  soweit  sie  die 
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Selbständigkeit  der  seit  Hettner  ansgebauten  p^bologiadien  AstlMÜk  be- 
treffen, bleiben  zu  RecUt  bestehen. 

Die  andere  Seite  der  Frage,  wie  sich  die  Kunstgeschichte  dem  von 
jrottiier  aufgestellten  Programm  gegenüber  zu  verhalten  habe,  hat  Spitzer,  was 
ihm  als  Ästhetiker  auch  nicht  verhoben  werden  kann,  nur  mit  wenigen  Be* 
merkungen  gcätreift.  Siebt  man  von  den  met&physidcben  Babmenbettim- 
miingen  ab,  so  bat  es  eine  fibenasebende  Ähnlichkeit  mit  Ansichten,  die 
in  jüngster  Zeit  ausgesprochen  worden  sind.  Mehr  denn  je  fühlt  man 
gegenwärtig  die  Kötigung  von  der  sogenannten  rein  historischen  B**trachtung 
iler  Kunstwerke  abzugehen,  die  ja  nicht  einmal  für  die  Lu^unir  der  kriti- 
schen oder  antiquarischen  Probleme  vollstäudig  zuieicht.  Kuiutgei>chicht- 
liche  Daistellungen  knüpfen  mit  Yoriiebe  an  asthetisebe  Theorien  an  (man 
erinnere  sieb  des  kanoniscben  Ansebens,  dessen  eich  s.  B.  Hildebnnds 
»Problem  der  Fonn^  erlreat)  und  schon  sind  einige  Kunsthistoriker  mit 
mehr  oder  weniger  Olück  unter  die  Ästhetiker  gegangen.  Hettner  scheint 
somit  insoweit  Kecbt  zu  Vehulten.  das3  sich  Ästhetik  und  Kunstgeschichte 
in  einer  viel  innigureu  Verbindung  befinden,  als  diejenigen  annehmen,  die 
einer  voUständigen  Trennung  beider  das  Wort  reden.  Über  die  Art  dieser 
Verbindnng  bat  man  sieh  auf  Seite  der  Knnstgesehichte  nicht  Ter«tSndigt; 
man  überlässt  sich  der  Empirie,  gibt  bewusst  oder  nnbewusst  herrschen- 
den Vorurteilen  aller  Art  Baum  oder  betreibt  eine  irreguläre  Ästhetik  auf 
eigene  Fanst.  Es  steht  mir  nicht  zu.  lii'r  etwa  den  Richter  spielen  zu 
wollen  odi'v  eiue  Lösung  di-.-ses  vei wirkeilen  Problems  zn  geben;  vielleiclit 
küuneu  über  die  iolgenden  Bemerkungen  eine  Kläruug  aubahoen  uud  uul 
Aufgaben  hinweisen,  die  sowohl  für  die  Kunstgesebichte  als  fUv  die  Ästhetik 
bedeatnngsToll  sind. 

Man  kann  fast  keine  auch  noch  so  untergeordnete  Frage  der  Knnst- 
gesehichte behandeln,  ol.ne  mit  spezifisch  ästhetiscben  Werturteilen  ope- 
riren  zu  müssen.  Handelt  es  sich  um  Stilkritik  und  ühnlicbes.  >u  findet 
man  an  der  allgemein  befolgten  Empirie  aowie  dem  Consensus  der  Sachver- 
ständigen Unterstfiiaung  und  eine  Art  K(mtiole.  Grossere  MeinungsTerschie- 
denheiten  finden  erst  statt,  wenn  man*  su  Problemen  d^  Darstellnng  ge- 
longt.  Das  allgemeine  Bestreben  geht  anch  hier  dahin,  die  Wertschätzung 
möglichst  zu  uniformiren.  Zwei  Richtungen  lassen  sich  da  vielleicht  unter- 
scheiden: man  sucht  das  Werturteil  von  dem  Gebiet  des  Ästhetischen  auf 
das  der  Küustlei-psychologie.  aul  uatui wissensehaftlicbe  Gtlüete  u.  dergL 
abzudrängen,  oder  mau  puckl  den  Stier  gleichsam  bei  deu  Hörueiu.  und 
liefert  sich  einer  in  sieh  geschlo«eDen  ästhetiadien  Theorie  mit  oder  ohne 
Vorbehalte  aas;  in  dem  einen  Falle  pflegt  man  dann  entweder  die  jeweilige 
beliebte  Kunstsprache  der  Maler-  und  Bildhauerwerkstütten,  die  Schlagworte 
der  Kunstkritik  und  -Politik  oder  biologische  und  psychologische  Termini 
zu  vernehmen ;  in  dem  anderen  wird  man  in  die  Metaphysik  versetzt  und 
dann  gelten  Erwägungen,  wie  sie  Spitzer  den  Gewaltaprücben  Uettuers 
hat  angedeihen  lassen.  In  Banscb  und  Bogen  über  all  das  abtunrteilen, 
ist  onnüts  ^nnd  nngerecht;  im  einzelnen  Falle  %rird  es  ja  wohl  meistens 
gelingen,  das  zu  verstehen,  was  gemeint  ist;  nur  tiügt  die  Entlehnung  Ton 
Werturteilen  aus  fremden  Wissensgebieten  schliesslich,  von  den  gewöhn- 
lichsten >!i  ^Verständnissen  ganz  abgesehen,  doch  wie  ler  nur  zu  der  allcre- 
meinen  \  erwirrung  bei  und  lenkt  die  Aufmerksamkeit  von  der  Hauptsache, 
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dem  ästhetischen  Charakter  aller  dieser  Werturteile,  ab.  Darüber  idt  man 
wohl  emTerstaaden,  dass  eine  so  dnrebgtogige  Nonnirmig  der  SathetudieiL 
Urteile»  wie  sie  die  verschiedenen  Systeme  der  speknlatiTen  Ästbetik  vor- 
nehmen, sich  mit  dem  Charakter  der  Koiutgesohichte  nicht  verträgt;  in 
diesem  Sinne  kann  die  Opposition  Hettners  gegen  Hegel  ab  ein  typischer 
Fall  freiten.  Wir  haben  oben  versucht,  sie  psychologisch  zu  verstehen;  die 
praktischen  Vorschläge  Hettners  zu  würdigen,  wird  für  unsem  Zweck,  das 
Terhaltais  von  Ättiietik  und  Knnstgescbidite  m  kllnn,  lelmreicli  seb.  Er 
bewegt  sich  innerhalb  der  Ansehafmngtweise  der  speknlatiTen  Ästhetik; 
sein  Bestreben  geht  aber  dahin,  die  Betrachtung  der  htatorischen  Kunst 
von  dem  Dogmatismus  in  befreien:  er  nimmt  Erfalirangssfitze  auf,  um  all- 
gemeine Prinzipien  für  die  Beurteilung  der  »Empirie*,  wie  er  sich  selbst 
ausdrückt,  zu  gewinnen.  Mit  einer  sehr  vagen  Terminologie  setzt  er  für 
die  »Form*  den  Stilbegriff,  wie  ihn  Bumohr  bestimmt  und  später  Semper 
^ftematisvh  ansgebant  batt^  für  den  Inhalt  die  historisch  gegeben«!  Oe* 
fühle,  Gedanken  u.  s.  w.  als  Lextb^riffe  fest  Die  Kunst  wird  dann  ein- 
i^eitig  nach  dem  Inhalt  als  »Sprache  der  sinnlichen  Änscbilinngc  bestimmt. 
TN'ir  haben  hier  lauter  Ausdnirle  vor  uns,  mit  denen  wir  heute  noch 
jirbeiten.  Hettner  ist  der  Meinung,  dass  sirh  mit  ihnen  die  Hauptfragen 
der  Ästhetik  und  Kunstgeschichte  und  zwar  in  jedem  Falle  ausmachen 
lassen.  Tats&chlich  enthalten  seine  Leitbegxiffo  auch  einen  Schenatisnias 
fBr  Isthetische  Urteile.  ICan  brancht  aber  nur  das  bestimmter  fomralirte 
der  beiden  Gesetze  an  einem  genügend  grossen  Tatsachenkreis  zu  erproben, 
um  einzusehen,  dass  man  mit  ilmen  nicht  7areicht.  Die  Barockskulptur  ist 
acerkannlt-rmassen  stillos,  denn  sie  nimmt  auf  die  Forderungen  des  Materiules 
keine  Kücksicht.  Mitunter  wird  ihr  folgerecht  die  äbthetiscbe  Dignitäfc 
nnd  der  Rang  der  wahren  Kunst  abgesprochen.  Es  iüt  belanglos,  ob 
man  ihr  hinterdrein  mit  Hilfe  fisthetischer  Kasnistik  irgend  ein  Titeichen 
im  Beiche  der  Knnst  KUSfiricht  oder  nicht;  ist  eine  solche  Normirung, 
die  dem  unbefangenen  T^teil  vorgreift,  nicht  schlechter  ak  das  allgemein 
abgelehnte  Regelwerk  der  spekulativen  Ästhetik?  Geht  man  dann  ihrer 
Begründung  nach,  so  ergibt  sich,  dass  sie  schliesslich  doch  wieder  auf 
den  Vergleich  mit  allgemeinen  Werten  gebaut  ist  und  mit  dem  Ideuli^it  ungs- 
prinzip^  das  Bimuriir  und  Hettner  bekSmpft  haben,  in  bedeuklidier  Yerwand- 
schaft  steht  Schlechter  noch  steht  es  mit  der  Definition  der  Knnst  als 
Sj^rache  der  sinnlichen  Anschauung,  sobald  man  versucht  aus  ihr  eine 
liegt;!  für  dari  ästhetische  Eiuzelurteil  zu  gewinnen.  Gewichtige  Stimmen, 
Wundt,  Taine  u.  a.,  die  Spitzer  anfühlt,  haben  mit  diesem  Gesetze  operirt; 
eine  Reihe  moderner  Ästhetiker,  wie  Beuedeito  Croce  ^)  und  Jonas 
Cohn^)  bauen  die  ganze  Ästhetik  darauf.  Genau  besehen  sagt  es  nur  aas, 
dass  die  Kunst  Psychisches  Termittie;  stOsst  man  sich  nicht  an  der  Selbet- 
verständlichkeit  dieses  Satses,  so  kann  er  wobl  als  das  Prinzip  der  histo> 
atorischen  und  TOlkerpsychologisehen  Forschung  erklart  werden').  In  fisthe- 


')  Estetica  come  icienza  dell'  e»pre«9ione  e  linguistica  generale,  Milano-^- 
Palramo— Kapoli,  R. „Sandron  edifore  1902. 

*)  Allgemeine  Ästhetik,  Leipzig  W.  Kngelmann  1901. 

'i  In  diem  Sinae  bat  sich  seiner  Yrjö  Hirn  in  dem  jüngst  übersetzten 
Werke  »Der  Ursprung  der  Kunst*  (Leipzig  Jloh.  Ambr.  Barth  1904)  mit  Vorteil 
bedient. 
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tischer  Beziehtukg  mag  er  als  Abwehr  einerseits  gegen  gegenstandliche 
Nebenbestiromangen  in  dem  Sinne  wie  ihn  Hettner  gegen  Hegel  gebraucht 
hat,  oder  andererseits  zur  fieViimpfung  allzu  weitgebender  formalistischer 
Regeln  im  Kunstkriei^f  seine  I»ienste  leisten.  Will  man  ihn  jedoch  ästhe- 
tisch einwauUi'rei  verwenden,  so  muss  er  auf  ein  besonderes  Gebiet  einge- 
sehxinkt  worden;  denn  fibexall  dort^  wo  man  die  AnadmckBechttnlieit,  die 
allerdings  eisen  ungemein  weiten  Qeltnngsbereicli  beaneproeben  darf,  mit  dem 
ganzen  Kreise  der  ästhetischen  Werte  identifizirt,  liegt  die  Gefahr  nahe,  dass 
h'^  K'instwerk  nur  als  historisches  oder  padago^nsches  Material  eingeschätzt 
wird  und  die  künstlerische  oder  ästhetische  Beurteilung  zu  kurz  kommt  oder 
ganz  ausfüllt,  und  Spitzer  hat  mit  Keibt  hervorgehoben  (p.  123  ff.),  wie 
hilflos  diese  Theorie  allen  Werken  gegenübersteht,  die  eich  nicht  als  Aus- 
drnckssehSnheit  verstehen  laesen.  Endlich  Btitest  selbst  die  auf  der  riehlag 
verstandenen  Fassung  des  Hettnerächen  Prinzips  aufgebaute  Beurteilung 
auf  bedenkliche  Schwierigkeiten;  denn  sie  gerät  auf  die  beiden  in  psycho- 
logischer Beziehung  sehr  fragwürdigen  Kategorien  von  »Inhalt*  und  Foriu«, 
auf  deren  Entsprechunp  i'*'v  ästhetische  \Yert  beruhen  soll.  Da  al  *  i  liese 
beider  Faktoren  wegen  dcis  ILungels  an  hiätoriächem  Beweiämaterial  nur  in 
den  seltensten  FsUen  raverllssig  gegmeinander  bestimmt  werden  können, 
so  wird  der  gewiasoihafte  Forscher  das  ästhetische  ürteil  abiebnen  oder 
genötigt  sein,  wieder  zu  metaphysischen  Begriffen  an  greifon. 

Hettners  Bemühungen,  jenen  obersten  Grundsatz  zu  gewinnen,  aus 
dem  die  Einzelurteile  »Uht  Kunstwerke  ub'J'deitet  werden  künuon,  hat  sich 
als  vergeblich  erwiesen  uuii  dasselbe  Resuiiai  wtirde  die  Untersuchung  aller 
anderen  »Gesetze«  haboi,  ans  denen  die  Isthetiscben  Urteile  durch  Bub* 
somption  berrorgehen  sollten.  Es  folgt  daraus  der  anscheinend  triviale 
Satz,  dass  jeder,  der  mit  ästhetischen  WertbestinunuDgcn  zu  operiren  hat, 
das  ästhefische  rn  fühl  und  dessen  Voraussetzungen,  die  zu  deren  Ent- 
stehung notwendig  sind,  in  «ieh  selbstündig  hervorrufen  muss.  Die  Äst- 
hetik kann  für  die  Kun^tgeschichtu  nicht  die  Bedeutung  einer  Normwissen- 
schaft haben;  während  jene  das  ästhetische  Verhalten  als  Entstehungsbe- 
dingung  und  Wirkung  der  Künste  (ohne  sich  natfirlich  auf  dieses  speüelle 
Gebiet  ästhetischer  Werthaltung  zu  beschrllnken)  beobachtet,  untersucht 
diese  ihre  historische  Entwicklung.  Der  Ausgangspunkt  ist  für  beide  der 
gleiche :  das  auch  in  seinen  psychischen  Voraussetzungen  analjsirte  ü«?the- 
tische  Urteil.  Von  einer  Annäherung  der  zwei  Wissenschaften  kann  die 
Kunstgeschichte  nur  insofeme  Nutzen  ziehen,  als  sie  des  ästhetischen  Cha- 
rakters ihres  Tatsachengebietes  vermöge  einer  methodischen,  streng  psycho- 
logischen Analyse  gewahr  wird,  von  der  z.  B.  die  jfingst  erschienenen 
^jGrundzüge  der  allgemeinen  Ästhetik*  von  Stephan  Witasek  (Leipzig  Job. 
Ambr.  I'arrh  1904)  ein  treÖ'liches,  klar  durchgeführtes  Beispiel  geben. 
Diese  Analyse  i«t  für  den  Kunsthistoriker  aus  einem  besonderen  Grunde 
notwendig.  Die  psychischen  Prozesse,  die  der  Ästhetiker  betrachtet,  gelten 
im  Allgemeinen  als  spontan  entstehende  und  bisweilen  ist  diese  Sponta- 
neität ids  ihr  wesentliches  Merkmal  angesehen  worden.  Ton  dem  Kunst- 
historiker verlangt  man  nicht  nur  ein  Urteil  über  die  Wirkungen,  die  ein 
Werk  auf  jedermann  ausübt,  sondern  auch  über  alle  oder  verschiedene, 
die  von  ihm  nusgeb.f'n  kennen.  Er  mu?s'  darnach  trachten,  seine  ü-the- 
tischen  Eindrücke  so  reich  und  so  vielseitig  wie  möglich  zu  gestalten  und 
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in  «rster  linie  aacb  der  Seite  de»  positiv  betonten  Bsthetiflchen  Urteils 

auszuschöpfen.  Die  vollständige  ErfWang  dieser  Forderungen  ist  in  Bezug 
auf  das  gesamte  historische  Tatsachenmaterial  ein  Ideal  und  selbst  in  be- 
s rankten  Orenz^^n  nur  vormöge  cinor  rhiroh  Anlage  und  sor-^fiiltige  Schulung 
^  t  veichbaren  Flibigkeit  möglich. ,  be^ätiaimte  Vorstcllnngsgruppei]  durch  will- 
kürliche UiuweuduDg  der  Aulmerksamkeit  ä^thetiiich  dienatbur  zu  machen. 
Zahlreielie  Hüfeo,  wie  die  gescbiefatUefae  Erfbrschang  der  deiigesteUten 
Oegenstinde»  der  &itotefanng8ge«:hiclite,  die  Kechweirang  von  Zweckror^ 
Stellungen,  Annahmen  und  YorsitSsetzuDgen  ans  dem  Gebiete  (Lm-  Popular- 
ästhetik.  Künstlerpsychologif  n.  s.  w.,  küunen  die  »Einfühlung*  im  einzelnen 
Falle  unterstützen.  Je  grüsser  die  Anzahl  dieser  Hilfen  und  damit  die 
Gefahr  der  Autjjsuggestion  und  der  Tiiuschnng  in  solchen  Dingen  i>t.  umso 
mehr  muss  mau  auf  die  Durcbführuug  einer  ätreugen  Analjsc  dringeu; 
denn  nnr  ihr  allein  kann  es  gelingen,  die  sablreiehen  pflendottstbetiscben 
JPaktMen  tu  isolireD,  welche  sich  oft,  ohne  dass  man  es  wflnsdit  oder  be- 
merkt, an  die  überkommene  Terminologie  heften.  Es  sei  hier  ausdrücklieb 
darauf  hingewiesen,  d;i^s  die  psychologische  Zergliederung  der  Einfühlung 
gegenüber  Erzeugniisen  einer  historisch  gewordenen  Kunst  und  <iie  zugleich 
historische  wie  psychologische  Untersuchung  der  gebräuchlichen  Termino- 
logie die  bisher  anf  beiden  Seiten  Yemachläs:iigten  Aufgaben  sind,  deren 
IiOsnng  beide  Wissensehaften  angeht;  die  Kunstgeschichte  insbesondere  darf 
TOn  ihr  die  Klärung  eines  der  wichtigsten  Probleme  ihrer  Hetodik  erwarten. 

Aus  der  Forderung,  den  ttsth^sehen  Eindruck  ge^nüber  Werken 
historischer  Kunst  nach  \fön'lichkeit  in  seinem  rollen  Umfange  zu  aktuali- 
diren,  ergibt  sich  eine  lieihe  wichtiger  nicht  immer  beachteter  Folger- 
ungen. Eine  derselben  bat  ein  neuerer  Ästhetiker  so  treffend  formulirt, 
daes  ich  nichts  beBSwes  m  ton  weisi^  eis  selno  Worte  m  wiederholen: 
»Da  jedes  Knnstwerk  als  Ganses  in  sieh  mht,  so  kann  ein  Werk,  das  hier 
wirUicb  sein  Ziel  erreicht,  als  solches  nicht  iil  i  rtroffen  werden.  Damit 
wird  dem  Begriffe  des  Fortschrittes  in  der  geschichtlichen  Darstellung  der 
Kunst  ein  weit  geringerer  Raum  angewiesen  nh  in  der  Geschichte  der 
"Wissenschaft.  Die  Wissenjschaft  sehreitt^t  mit  jediT,  an  sich  noch  so  un- 
bedeutenden Entdeckung,  Berichtigung,  liegnliabildung  fort.  Wer  die  phy!»i- 
haiische  Wissenschaft  der  Gegenwart  beherrscht,  bt  fortgeschrittener  als 
Galilei  oder  Newton.  In  den  geschichtlidien  Wissenschaften  könnte  etwa^ 
Ahnliches  zweifelhafter  sein;  doch  wird  mindestens  in  der  Beurteilung  der 
grossen  nniversalgeschichtlichen  Zusammenhange  und  im  Umfange  der  Tat- 
sachenkenntnis  ein  moderner  Historiker  selbst  einem  Tbakydides  überlegen 
sein.  Ganz  anders  in  der  Kunst:  über  Homer  hinaus  gibt  ei  an  sich 
keinen  Fortschritt.  Es  gibt  Anderes,  Neues  in  der  Kunst,  Formen  und 
Inhahe,  deren  Möglichkeit  aaf  der  Stnfe  der  homerischen  Epik  nicht  ein- 
mal geahnt  werden  konnte;  aber  wie  das  Kunstwerk  in  seiner  Einzelheit 
etwas  für  sich  Wertvolles  ist,  so  bleibt  es  auch  anüberwindbar  in  seinem 
Einzelwerte  bestehen.  Es  kann  geschehen,  da«(!?  die  Voraussetzungen  seines 
Verständnisses  dem  unmittelbaren  Bewnsstsein  verloren  gehen,  dass  es  dann 
gelehrter  Vermittlung  bedarf.  So  ergeht  es  uns  heute  mit  Dante.  Aber 
darin  liegt  kein  Überwnndensein  oder  Übertroffenwerden«  In  der  tech* 
nischen  Behandlung  des  Materials  allerdings,  in  der  Entdeckung  der  Aus- 
dru^smittel,  die  einar  bestimmten  Stnfe  des  künstlerischen  Geistes  ent- 
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sprechen,  gibt  es  einen  Fortschritt  Aber  dleaer  hat  «eilte  Gvenieii,  führt 
nur  bU  m  einem  vollendeten  Höhepunkt    Bafnel  oder  Tisiaa  sind  von 

Rembrandt  aucli  technisch  nicht  übei-trclfen  worden,  sondern  der  grosse 
Kiederlünder  hat  einen  anderen  Höhepiyikt  erreicht.  Man  kann  den  Um- 
fang des  ästhetisch  Erlebbaren  in  verschiedenen  Zeiten  vergleichen  nnd  da 
möglicherweise  auch  vun  Fortschritt  reden,  aber  d»^  ist  dann  etwas  ganz 
anderem,  als  wenn  man  behauptete,  ein  bedeuteudeä  Kunätwerk  küune  aU 
solches  übertroffen  werden*.  (J.  Cohn  Allgemeine  Ästhetik,  S.  27  £). 
Man  wird  daher  mit  dem  Begriffe  der  Entwicklnng  im  Sinne  einer 
allgemeinen  ästhetischen  YervoUkommnung  weit  sparsamer  verfahren 
müssen,  nls  es  in  der  modernen  kun^tgeschichtlichen  Literatur  ge- 
schieht. Inwieweit  er  überhaupt  zulttssig  ist,  sei  dahingestellt;  jeden- 
falls emptiehlt  es  sich,  in  jedem  einzelnen  Fülle  festzustellen,  ob  man 
sich  mit  ihm  nicht  etwa  an  die  klassizistische  von  Bumohr  und  Uettner  be- 
kämpfte SchOnheitslehre  oder  die  Yorstellnng  von  den  ftsthetisch  priTile> 
girten  Stilen  anlehnt.  Damit  soll  natürlich  nicht  geleugnet  werden,  dass 
es  Entwicklungen  in  beschränktem  Sinne  gibt;  wesentlich  erscheint  mir 
hier  nur  wieder,  dass  man  f?ich  über  den  Träger,  den  Gegenstand  und  das  Ziel 
derselben  ^owie  ihr  Verhfiitniä  zu  den  ästhetischen  Werten  klar  ist.  Streicht 
man  diesen  Jiegriß  allgemeiner  ästhetischer  Entwicklung,  so  fällt  die  isöii- 
gung  fort,  der  spekulativen  Ästhetik  oder  gar  der  jeweUs  modernen  Konst- 
Politik  > Gesetze«  zn  entleihen,  die  nichts  enthalten  als  den  Wnnsch,  be- 
stimmte Bichtangen  der  gegenwärtig  herrschenden  Kunst  oder  Kultur  an 
fördern  bezw.  zu  bekämpfen.  So  nützlich  und  unter»tuizungswert  auch 
solche  Bsstrebungen  an  sich  sein  mögen,  mit  den  wissenschaftlichen  Zielen 
der  Kunstgeschichte  haben  sie  nichts  zu  tun. 

Diese  Bemerkungen  über  das  Verhältnis  zur  Kunstgeschichte  und  Äs- 
thetik, die  den  Gegenstand  in  keiner  Weise  erschöpfen,  mögen  zur  Andeatnng 
eines  Standpunktes  genfigen,  dessen  ausführliche  Begründung  goade  der 
Historiker  in  dem  auch       ihn  lehrreichen  Boche  Spitzers  vermissen  wird. 

Wien.  Wolfgang  Kallab. 


Le  Galerie  Nazionnli  ItaUane,  notizie  e  documenti.  Volome  Y. 
Roma,  per-  cura  del  miniatero  dellu  publica  istruzione,  1902.  Fol.  TI 
e  392  P. 

Das  reich  mit  AVibilduii^eu  geschmückte  Jahrbuch  'Icr  italienischen 
Galerien  gibt  ausser  den  Lerichiea  über  Auagestaltung  und  Vermehrung  der 
Sammlungen  »  Krittaterungen  von  Honnmenten,  die  gleichfalls  zum  Schmucke 
unseres  Landes  dienen*,  wie  der  verdienstvolle  Heranageber  Adolfe  Yen* 
turi  in  dem  kurzen  Vorworte  Sagt,  d.  h.  Studien  über  alte  Fresken,  die 
in  jüngster  Zeit  bei  Kenovirnngsarbeiten  zu  Tage  kamen,  oder  bei  einer 
solchen  Gelegenheit  s*m  güilti^er  studirt  werlen  konnten.  Damit  will  ich 
diese  Besprechung  beginnen,  denn  das  sind  die  wichtigsten  Beitrüge.  Gli 
affreschi  di  Pietro  Cavallini  betitelt  sich  eine  Arbeit  you  Federioo 
Herrn  an  in,  die  das  jüngste  Gericht  behandelt,  das  bei  den  grossen  Her- 
8tellungi>arbeiten  von  Santa  (^ilia  in  Born  an  der  Innenseite  der  Eirehen- 
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fa^Ä^le  entdeckt  wurde.  Es  ist  der  wertvollste  Fun«!,  der  seit  langer  Zeit  in 
Italien  gemaehl  wurde,  tud  seine  eingeheadeBespmhtmg,  die  Yon  neun  Belio- 
gnvfiien  begleitet  ist,  veidiait  volle  Beachtung.   Pietro  CaYallini  hatte 

nach  dem  Meiicht  LoTOBzo  6hi1)ex1ia  die  ganze  Kirche  ausgemalt  und  Ga»- 
pero  Alveri  sah  noch  im  Jahre  lß64  an  ileu  be'iJen  Wiinden  des  Haupt- 
s^chiffes  (We  Geschichten  r\(^s  alten  und  neuen  Testanionte?,  die  der  Kardinal 
Paolo  Sfondrati  um  Endo  des  Ui.  Jahrhunderts  sorglüUig  hatte  reinigen 
lassen.  Das  jetzt  wiedergefundene  jüngstte  Gericht  sah  er  aber  nicht  mehr, 
weil  ee  seit  1527  hinter  den  Cborsttthlen  der  Empore  versteekt  war,  wo 
es  sich  fast  nnyerletst  erhalten  hat  Weitere  Kachforsehnsgen  ergaben 
nicht  nur  die  unteren  Teile  des  grossen  Freakos,  sondern  auch  an  den  an- 
stossenden  Seifonwlindeu  den  Anfang  de«?  neuen  Testamentes  und  die  letzten 
Uarstellungen  im.-^  der  Geschichte  der  Er/väter,  die-e  freilich  stark  zcrst<"irt. 
Wir  kannten  bisher  nur  ein  Werk  Pietro  Oavallini>.  iie  Mosaiken  in  Santa 
Maria  in  Trastevere,  das,  wie  Giov.  B.  Roed  nachgewiesen  hat,  an?  dein 
Jahre  1291  herrtthrt  Bei  den  Arbeiten  in  Santa  Cecilia  war  aa'^h  der 
Stein  mit  der  Künstlerinschrift  Arnolfos  wiedergefunden  worden,  den  noch 
Ponapco  Ugonio  am  Tal  crnakel,  das  den  ITauptaltar  überdacht,  gesehen 
hatte.  Er  nennt  den  November  1293  als  den  Tag  der  Aufstellung. 
Hermanin  ('1er  leider  den  Irrtum  Karl  Freys  wtedtrholt,  der  Bildhauer 
Amolfo  sei  eine  andere  Peraon  gewesen  als  der  liorentinische  Architekt 
Amolfo  di  Cambio)  nimmt,  gewiss  richtig,  an,  daas  Ketro  CaTallini  mv 
selben  Zeit  die  Ansmalnng  der  Kirche  darcbfübite.  Er  lAsst  es  im  Zweifel, 
ob  der  Genosse  Amolfos  Petrus,  der  sich  am  Tabernakel  von  San  Paola 
furri  mit  ihm  nennt,  unser  Cavallini  gewesen  Selir  glücklich  nimmt 

er  iur  Cavallini  die  leider  ganz  übermalte  Apsis  in  San  Giorgio  in  Velnbro 
in  Aospruch  und  setzt  diese  Arbeit  in  das  Jahr  1296.  Er  beweist,  dass 
der  Maler  im  Jahre  1308  in  Neapel  arbeitete.  Die  historische  nnd  stili- 
stische Untersuchung,  die  zu  den  richtigen  Daten  der  Werke  Cayallinis 
itthrt,  ist  musterhaft  durcbgeföfart.  Wir  werden  Hermanin  auch  zustimmen 
müssen,  wenn  er  die  leichtfertige  Behauptung  Zimmermanns,  dass  das 
wohlbeglaubigte  Mosaik  Cavallinis  in  Santa  Maria  in  Trastevere  ein  Werk 
Giottos  sei.  mit  Ents( hiedenheit  zurückweist.  Weniger  vorsichtig  war  er 
anderen  unbeweisbaren  Behauptungen  gegenüber.  Er  macht,  ganz  ohne 
Grund,  GaTallini  zn  einem  Scbüler  Cimabues,  Iftsst  ihn  nach  Assisi  mit 
seinen  erfundenen  Lehrer  gehm  und  dort  zuerst  mit  diesem  arbeiten,  dann 
selbständig  in  der  Oberkirche  die  Fresken  aus  dem  alten  Testament  von 
ihrem  Beginne  mit  der  Schupfimg  bis  zus  Opferung  Isaaks  au -führen  und 
auf  der  gegenüberliegenden  Wand  die  Geburt  Chri-ti  und  den  Judaikuss. 
Er  macht  dann  ohne  jeden  Beweis  Giotto  zum  Schüler  Cavallinis,  der  iu 
dieser  Eigenschaft  die  Szenen  am  Lager  des  alten  Isaak  soll  ausgeiührt 
haben;  ich  kann  mir  das  bei  einon  sonst  so  einsichtigen  Hanne  nur  aus 
dem  bei  den  Italienern  unausrottbaren  Überwuchern  des  Lokalpatriot i-nuis 
erkl&ren,  der  die  berühmten  Maler  Cimabne  und  Giotto  gerne  mit  der 
beimi>ehen  römischen  Kunst  in  Terländnng  hiitte.  Au?  llermanins  Dar- 
stellung der  Kunst  Pietro  Cavallinis  ergibt  sich  gerade  eine  andere  Fol- 
gerung, nämlich,  dass  Cavallini  mit  seinem  neuen  Stil  in  Born  eine  Para- 
llelerttäieinung  zu  Giotto  in  Florenz  und  zu  Simone  Hartini  in  Siena  bildet, 
die  alle  drei  neue  naturalistische  £l«nente  in  die  byzantinisirende  Haierei 


uiyui^ed  by  Google 


—   96  — 


Italiens  bringen,  well  ihnen  der  grossartige  naturalistische  StU,  der  seit 
mebr  als  bimdert  Jahren  in  Fraokreieh  blähte,  doreh  die  pisamaeben 

Bildhauer  bekannt  wurde,  und  sie  ihn  grossartig  und  eigenartig  ▼eimr* 

beiteten.  Das  Ilauptschiflf  der  Oberkirche  von  Assisi  ist  natürlich  ganz 
von  Römern  ausgemalt,  niclit  Cimabue  arbeitet  vor  Cavallini  <lort,  «'>n«1>^rn 
dessen  römische  Vurgiinger.  niclit  Cavallini  selbst,  für  den  die  Arueileii  m 
As:iisi  lU  gering  »ind,  souderu  :»eine  ruiuiscben  Zeitgeuoaden,  nicht  Giotto, 
sondern  Cavallinis  rQmiscdie  Nachfolger.  Wenn  sich  in  deren  Weike  Ele- 
mente von  Giottos  Stil  eindiftngen,  so  kommt  das  daher,  dass  Oiottoe  in 
Bom  ausgeführte  Werke  lenibogierigeri  Natozen  nene  Muster  gaben.  So 
erklfirt  es  sich  auch,  dass  iu  Assisi  in  Werknn  Ton  ganz  giottoteslcf-r  Fas- 
sung, wie  der  Himmelfahrt,  dem  Pfingstfe^t  und  der  l'ietä  noch  Köpfe 
und  Fultenbündol  erscheinen,  >die  sich  au  die  Fresken  von  Santa  Cecilia 
anlehnen*.  Sie  sind  eben  nicht  von  dem  jungen  Giotto,  sondern  von 
einem  römischen  Nachfolger  Cavallinis,  der  schon  Giottos  Werke  hatte 
stndiren  können.  Bs  ist  eine  vortreffliche  Beobachtung  Hermanins,  dass 
auch  in  den  untersten  Streifen  der  Fresken  der  Oberkirche  noch  Anklänge 
an  Cavallini  vorkommen;  das  erklfirt  sich  eben  daraus,  das^  auch  diese 
berühmt*^  Reihe  von  Bildern  aus  dem  Leben  des  heiligen  Franciscus,  die 
schuu  Vasari  dem  Giotto  zugeschrieben  hatte,  nicht  von  diesem  selbst  oder 
einem  seiner  toskaniscben  Schüler  sind,  sondern  von  einem  in  Bom  aof» 
gewachsenen  Kfinstler,  der  Giottos  Knnat  schon  in  vollem  Glänze  lenehtMi 
sah.  Trotz  ihrer  schliesslichen  Irrtümer  ist  Hermanins  Arbeit  eine  der  besten 
nnd  fruchtbringendsten  auf  dem  Gebiete  der  mittt  lulterlichen  Kunst  Italiens. 

Kaum  geringer  an  Wert  ist  der  Beitrag  von  Pietro  Toeska  über 
die  F  r  s  k  e  n  der  Kathedrale  von  A  g  n  a  n  i.  Die  Fresken  aus  vor- 
giottoteaker  Zeit  beilüden  »ich  iu  der  Krypta  der  Kirche  und  sind  vor- 
züglich ihres  Inhaltes  wegen  beachtenswert.  Mit  Geschick  legt  me  ans 
der  Verfasser  ans  als  ein  allgemeines  Bild  der  Welt,  wie  sie  ist  nnd 
dessen,  was  ihr  bevorsieht.  Auch  ihre  künstlerische  Würdigung  ist  ge- 
lungen und  dr-r  Verfasser  wird  mit  «einer  Unterscheidung  von  drei  Hiiiid'^n 
recht  l-ehalten.  Er  liefiuiet  sich  alier  sicher  im  Irrtum,  wenn  er  den 
ersten  dieser  Meister  mit  dem  Homanus  identifizirt,  der  sich  im  sacro 
specco  zu  Snbiaeo  aaf  dnem  Fresko  mit  der  Messe  des  heiligen  Georg 
nennt,  das  die  Jahreszahl  1228  trfigt,  nnd  ihn  zu  den  gleichseitigen 
Byzantinern  in  die  Schale  sendet,  er  hat  hingegen  recht  mit  der  Bestim- 
nuiDg  der  /weiten  Hand,  wenn  er  sie  der  bjzantinisirenden  Schule  zusclireibt. 
die  sieb  von  Monte  Cassino  nordwärts  verbreitete.  Aus  ihr  stammen  alle 
drei  Maler,  die  gewiss  nicht  verschiedene  künstlerische  Erziehung  erfahren 
haben,  sondern  die  Mitglieder  einer  Weikstatt  sind.  Ganz  auszu^cblie^sen 
ist  anch  die  Verknüpfung  des  zweiten  Malers  mit  der  Konst  am  Hofe 
Friediiehs  II.  Eine  dritte  Arbeit  von  grossem  Interesse  ist  von  Ginlio 
Bariola.  Sie  behandelt  ein  Skizzenbuch  in  dem  Falaste  Corsini  in  Bom, 
das  mit  R'  cht  der  veronesischen  Schule  zugewiesf*n  wird.  Der  Autor  setzt 
es  in  den  Beginn  des  1.'.  Jahrhunderts.  Jedenfalls  ist  es  früher  als  Pi- 
sanello.  Mit  grosser  Sorgluit  weist  Bariola  nach,  dass  es  zumeist  Skizzen 
für  einen  Gemttldesyklns  aas  dem  Leben  des  heiligen  Antonios  Abbas 
enthttlt.  16  Blfttter  ans  diesem  Bache  sind  in  sehr  gelungenen  Abbil- 
dungen betgegeben. 
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Diese  drei  bisher  aulgeiiihUea  Arbeiten  rübreu  von  Schülern  Ven- 
tttriB  ber.  Säe  haben  alle  seine  guten  Eigenschaften:  Das  sorgsame  Bin- 
belieben  neuen  oder  wenig  beachteten  Materiales  in  die  Forschung,  den 
weiten  geselüchilichen  Blick  und  die  genaue  geschichtliche  Detailarbeit. 
Sie  machen  Yenturi  als  Lehrer  alle  Ehre.  Aber  al-  hätte  ihn  der  Teufel 
geritten,  macht  er  diese  Vorzüi^e  durch  seine  eigenen  Heitrüge  wieder  wett, 
aoch  dazu  dadarch,  daäs  er  Irrtümer,  die  er  ächon  trüber  verütientlicht 
hat  und  die  von  Niemand,  der  urteilfkhig  ist,  geteilt  wurden,  hartnäckig 
wiedwbolt  Zuerst  TerOffentlicht  er  wieder  jenes  Bildehen  mit  dem  hei-* 
Ilgen  Georg,  das  er  für  die  Galerie  im  Palazzo  Corsini  erworben  hat,  als 
ein  Werk  des  Giorgione  von  Castelfranoo.  Da.s  Bild  igt  mindestens  ein 
halbes  Jahrhundert  nach  dem  Tode  Giorgiones  entstanden,  rührt  überhaupt 
nicht  von  einem  bekannten  Moler  her,  sondern  von  einem  tjchreinerge^Jellen, 
der  die  Kisteben,  die  er  zusammenleimte,  auch  salbst  bemalte.  Die  Spiral- 
bildnng  der  Fslten  weist  auf  «nen  gewohnten  Omamenluten.  Bei  Ge- 
legenheit einer  firOheren  Besprechung  sagte  Tenturi,  er  habe  dieaes  Mach- 
werk auf  einem  kuusthistorischen  Kongresse  als  ein  Werk  Glorgionea  vor* 
gestellt  und  allgemeine  Zustimmung  gefunden.  Auf  diesen  kunsthistoriscbea 
Kongressen  muss  eine  schöne  Gesellschaft  beisammen  sein!  Der  zweite 
Beitrag  Venturis  ist  die  vollständige  Publikation  eines  Zeichenbuches  der- 
selben Sammlung,  wovon  er  &chou  früher  einzelne  Blütter  verütTentUcht 
hatte.  Julius  von  Schlosser  hat  in  einer  fein^nnigen  Abhandlung  im 
ZXIU.  Bande  der  Jahrbücher  der  österreichischen  Kunstsammlungen  nach- 
gewiesen, dass  dieser  Kodex  Kachzeichnungen  von  zwei  Zyklen  entldlti 
einerseits  eines  illustrirten  allet^orischen  Traktates  über  die  Tugenden,  wo- 
von auch  Giusto  in  den  Kremitani  in  Padua  Gebrauch  gemacht  hatte, 
anderseits  einer  illustrirten  Weltchronik,  von  der  Brockhaus  ein  älteres 
Exemplar,  das  gegenwärtig  bei  Herrn  Crespi  in  Mailand  ist,  verOffnüiciit 
hat.  Trachten  und  Waffen  weisen«  gans  abgesehen  von  der  Zeichenweise» 
allein  schon  diese  Handschrift  in  das  1$.  Jahrhundert.  Yenturi  lässt  sich 
nicht  von  meiner  ei'sten  Meinung  abbringen,  da^s  hier  die  ersten  Skizzen 
des  Giusto  für  seine  3Ialereien  in  Padua  vorlagen,  und  beweist  so.  jetzt 
zum  dritten  Male,  dass  er  Zeichnungen  des  Trecenti.)  und  des  Qnatlrucento 
nicht  von  einander  zu  unterscheiden  vermag.  Es  wäre  mit  eiumul  genug 
gewesen.  Idi  möchte  noch  bemerke,  dass,  was  bisher  Übersehen  wurde, 
die  Schlacht  auf  der  Bfickseite  des  ersten  Blattes  der  Teil  einer  Daker- 
sehlacht  vom  Konstantinsbogen  ist. 

Der  Graf  A.  Fi  langer:  di  Candia  hat  eine  prächtige  Studie  über 
die  Bildung  der  f a  r  n  e  .s  i s  c  h e  n  (i  a l er i e  in  N  eupel  In  igetragen,  die 
Ton  dem  Abdruck  aller  allen  Inventare,  anderer  dafür  wichtiger  Doku- 
mente und  der  Abbildung  von  Bezeichnungen  der  Bilder  begleitet  ist.  Diese 
Arbeit  i»t  die  beste  Vorbereitung  für  einen  wissenschaftlichen  Katalog  der 
Gemftldegalerie  in  Neapel.  Es  wtire  zu  wünschen,  dass  Filaugeri  selbst 
einen  solchen  für  die  neue  Aufstellung  der  Bilder  abfassen  möchte.  Er 
wird  sich  nur  vor,  einem  allzu  grossen  Vertrauen  auf  die  Nampneebung 
jener  alten  Inventare  zu  hüten  haben.  Auf  den  Tafeln,  die  seiner  Arbeit 
beigegeben  sind,  mit  Abbildungen  von  hervorragenden  Kunstwerken  der  Ga- 
lerie, sowie  in  dem  sie  begleitenden  Teite,  hat  er  es  darin  an  der  nötigen 
Vorsicht  fehlen  lassen.   Kein  Inventar  der  Welt  wird  uns  übenteugen,  dass 
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das  schöne  auf  Tafel  II  wiedergegebeae  Portillt  Paul  m.  toü  Tbian  sei. 
Es  ist  eine  Tonfiglicbe,  sehr  charakteristische  Arbeit  yon  Paris  Bordone. 

Es  ist  ebenfalls  ohne  Bedeottmg,  dass  ein  Inventar  vom  Ende  des  1 8.  Jahr^ 
bunderts  Sebastians  grossartigea  Fapsiporträt  (Tafel  IV),  das  bis  dabin  für 
Alexander  VI.  galt,  in  glpicbcrweise  unrichtig  Hadrian  VI.  nannte.  Hadrian 
war  G.'i  Jahre  alt,  als  tr  zur  lugierung  kam,  häuslich,  voll  Runzeln,  dni  dicke 
Wülste  zogen  sich  im  Halbkreis  auf  jeder  Seite  um  die  Mundwinkel,  die 
Nase  war  stark  gebogen  and  hatte  eine  tiefe  Einsattelung  an  der  WorzeU 
wfihrend  der  hier  dargestdlte  schöne  atolae  Hann  mit  gerader  Nase  nnd 
glatten  Wangen  in  der  Bl&te  seiner  Jahre  steht.  Er  ist  ein  Italiener  nnd 
zwar  Clemens  VII.,  der  im  Jahre  1523  45  Jubve  alt  den  Stuhl  Petri  be- 
stieg. Er  trug  zuerst,  wie  er  es  als  Kardinal  gewohnt  war,  auch  als  Papst 
keinen  Bart.  Auf  dera  Purtriit  Leo  X.  von  Kafacl  ist  er  als  1';irtlo>er 
Kardinal  dargestellt;  ein  Prütilp(»rtriit,  eine  Kidirung  Daniel  Ho]ilers,  bringt 
nach  einer  itulioniöcheu  Vorluge  den  bartlosen  i'apsit.  Aber  auch  die  Por- 
träts, die  Sel»astian  seihst  sp&ter  von  Clemens  VII.  machte,  als  er  schon 
den  Bart  tmg,  das  eine,  das  nur  den  Kopf  gibt,  ebenlÜls  in  Neapel^ 
und  das  bekannte  Portrftt  in  Parma  aas  späteren  Jahren,  zeigen  deatlich 
dieselbe  Person,  wie  dieses  überlebensgrosse  bai-tlose  Portriit  von  einer 
Würde  ohne  gleichen.  Der  Körper  dieses  Mannes  war  krii  tiger  und  voll- 
konin.ener  als  seine  Seele.  Mit  demselben  Zweifel  stehen  wir  dor  Inven- 
tarnotiz gegenüber,  die  uns  das  Bild  eines  Geistlichen  (Tafel  ij  mit  roteui 
Kragen  nnd  schwarzem  Kttppchen  als  Werk  des  Lorenio  Lotto  gibt.  Uir 
scheint  dos  Bild  nicht  einmal  italienisch  an  sein,  Ton  Lotto  ist  es  gewiss 
nicht.  Eine  reich  illustrirte  Arbeit  von  6ino  Fogolari  macht  uns  mit 
den  Werken  des  Cristoforo  Scacco  bekannt,  eines  Veroneser  Malers 
ans  dem  Ende  des  15.  Jahrhunderts,  der  auch  römische  Einfln-^"  -  n-  dera 
Kreise  der  Nachahmer  Pinturriichios  erfahren  hat.  Er  übte  seme  Kun^t 
bescheidentlich  im  Neapolitanischen  aus.    Auen  diese  Arbeit  ist  gut. 

J.  B.  Snpino  bespricht  die  Waffensammlong,  die  Constantino 
Bessman  in  den  BargeUo  stiftete  nnd  bildefc  wichtige  Stücke  daraus  ab; 
C.  Ridolfi  macht  Mitteilung  über  dif  florentinische  und  Giulio  Can- 
talamessa  über  die  venezianische  Galerie.  Dieser  bildet  das  BiM  von. 
Cir.ia  aus  S.  Zerman  bei  Feltre  ab,  dem  er  die  Haut  hat  abziehen  lassen. 
Die  venezianische  Gemeinde,  klng^er  und  besser  beraten  uU  die  italienisch 
ßegiening,  verbot  ihm,  jene  Bilder,  bei  denen  sie  mitzureden  bat,  weite 
an  misshandeln.  Die  ganze  Welt  wird  es  ihr  danken,  dasa  sie  Hen*'. 
Ctotalamessa  das  Handwerk  gelegt  hat. 

Wie^.  Franz  Wickhoff. 


Die  KiiiistjrcscInehÜK'hf'H  Aiizcifffii  ( H»  ibktc  der  MitTt  ihmgen  lür 
üSterr.  (iescliichtstorschung)  sind  auch  ai)urt  ?nm  Preise  von  Ik  2'40 
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iBkalti  MicheUuigelM  Kran6z  entdeckt  {Fxm  Wiekliojl),  —  Ygnxi  Die 
•Lebenebeichreibiuigeik  d«  berllbjiitestea  Aicbitekteii,  BiUUumer  und 

Haler.  Deutgcb  beniusgegeben  von  E.  Jäschke.  Ii.  Band  (Wolfgaag 
Kailab).  —  J.  A.  Crowe  k  G.  B.  Ca v al c a b el  1  e :  A  bistory  ot 
painting  in  Italy.  Edited  by  Langton  Douglas,  Msisted  by  S. 
Arthur  Strong.  Vol.  I,  II.  (Franz  Wickboä).  —  H.  Brockhaus, 
Forschungen  Ober  Florentiner  Kunstwerke  (Wolfgang  Kailab).  — 
Sidnej  Co  Win,  Selected  dmwinge  firom  old  maeten  in  the  oni* 
Terntj  galleriee  nnd  m  hhmey  nt  Chriet  Oraveh  Oxford.  Put 
I  &  II.  (Franz  Wickhofl).  —  G.  Gronau,  Tizian,  0.  Fiscbel,  Tizian 
(Fmu^  ^Vi^khoff).  —  K,  Mi  c  bei,  liebet  und  Bild  in  friibcbristliclier 
Zeit.  1-^.  Mille,  I/art  religienx  du  XIU<-*  si^cle  en  Krauce.  (Hau«  Tietze). 

—  M.  Dreger,  Künatleriache  Entwicklung  der  Weberei  und  Stickerei 
^tniM  WicUkoff).  —  V.  von  Loga,  Freacesco  de  Ooyiw  (Frant  Wi<^liofl). 

—  A.  L.  Jellinek,  Internationnle  Bibliographie  der  KonttwUien' 
BChafl.  (Mas  DroHLk). 

Michelangelos  Ernxifiz  entdeckt.  Kunstehronik  15.  Jahr- 
gang, 190a--1904,  Nr.  25,  S.  339—400. 

Ein  verlornes  Werk  Michelangelos  sei  wieder  aufgefunden  worden, 
das  Sro2ifix  aas  Holz,  das  er  in  früher  Jugend  für  den  Prior  von  Santo 
Spirito  gesdhaitact  bitte,  ein  Werk,  das  yon  den  Zeitgenoeaea  hoch  ge- 
priesen worden  sei.  Wohin  war  nnn  dieses  Kruzifix  gekommen,  in  welchen 
Winkel  war  es  versteckt,  bis  es  ein  glücklicher  Entdecker  wieder  aufge- 
funden hat,  das  ist  die  erste  Frage.  In  Santo  Spirito  in  Florenz  sf1l  i, 
in  der  Kirche  für  die  es  gemacht  wurde,  wird  aus  geantwortet,  steht  e-j 
hinter  dem  Altar  auf  den  hohen  Chorschranken,  in  Santo  Spirito,  wohin 
Jahr  fSr  Jahr  Knnstfrennde  nnd  Kunstkenner  in  Scharen  ans  aller  Henen 
Linder  kommen,  nnd  keiner  habe  es  als  ein  Werk  Michelangelos  erkannt 
Wem  verdanken  wir  al?o  diese  Entdeckung?  Dem  geheimen  Hofrat  Henry 
Thode  aus  Ilei-lelberg.  der  selbst  diese  Entdfcliuug  in  der  Frankfurter 
Zeitung  bekannt  gemacht  hat,  woraus  es  in  die  Kuustchronik  überging. 
Der  geehrte  Leser  verzieht  den  Mund,  ,  Henry  Thüde,  sagt  er,  der  privi- 
legirte  Entdecker,  der  die  Welt  seit  laugen  mit  falschen  Dürers,  Mantegnas, 
CorregioB  etc.  ftberschw«nmt?<  >»Ja  derselbe**  »Der  einen  ganzen  Band 
mit  Bildern  Dfirera  hersnsgeben,  yon  denen  jedes  von  anderer  Hand  ist, 
von  Kheinländern,  Vlimen,  Italienwn  u.  s.  w.  ?  Alle  malenden  Nationen 
sind  dabei  vertreten  nur  ein  Spanier  und  ein  Chinerje  fehlen  bisher  noch. 
Der  kennt  ja  nicht  nur  Dürer  nicht,  sondern  auili  alle  die  anderen 
Schalen  müssen  ihm  fremd  sein,  aus  denen  er  alie  die  falschen  liiider  ge- 
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fischt  hat.  'laruntor  ist  doch  auch  die  italienische?*  ».Beruhige  dich, 
strenger  Leser,  zuweilen  findet  auch  ein  blindes  Huhn  ein  Kornchen,  triit 
nui"  ein  in  den  Chor  von  Santo  Spirito.**  Der  Zweifler  folgt  mit  Zau- 
dern, er  ffirchtet  niclit  viel  des  Ghiiett  zu  sehen  und  findet  sich  vor  einem 
ents&ckenden  Kunstwerk.  In  bewegten  Umrissen  hBngt  der  KOrper,  von 
den  Händen  gehalten  und  weit  nach  vome  gefallen,  so  dass  er  sich  vom 
Kreuze  loslöst,  mit  nach  links  geworSmen  Beinen,  die  der  dritte  Nagel, 
rler  durch  die  Füsse  geht,  wieder  zusammen  hält,  eine  treffliche  Roccoco- 
tigur  aus  der  zweiten  Hälfte  des  1  a.  Jahrhunderts.  Jede  Linie,  jode  Form 
bezeichnet  diese  Zeit.  Das  Leudeutuch  ist  durch  einen  Strick  gesteckt, 
mit  kühnen  Maschen,  wie  bei  einem  koketten  Fahnenjunker.  Der  Autor 
mag  sich  selbst  gesagt  haben,  dass  diese  heitere  Pracht  znr  tiefen  Trauer 
des  Gegenstandes  nicht  wohl  passe,  nnd  bildete  als  Gegengewicht  das  Ge- 
sicht mit  hoher  Stirn  nacL  einem  ernsten  giottesken  Typus  und  umrahmte 
es  mit  gedrehten  Locken,  die  dem  Zufje  der  Schwerkraft  ni-  ht  gehorchen. 
Da.^  befremdet  bei  dem  ersten  Anblick,  Doch  tritt  man  zur  Seite  und 
betrachtet  das  Werk  im  Protil,  die  entzückende  Rückenliine,  das  feine 
Nüschen,  diu  Dornenkrone,  die  wie  ein  zierliches  Brauikraüzciieu  ciut"  dem 
Haapte  liegt,  so  ist  man  wiederum  von  dieser  Boccocofigur  hingerissen, 
die  an  Zierlichkeit  mit  dem  sichsischen  Porsellane  wettetferK  Einen  mo- 
dernen Kfinstler,  der  mit  seinen  Werken  TOn  Ausstellung  zu  AusfrteUnng 
wandern  muss,  immer  ungewiss  des  Lichtes  in  das  seine  Figur  kommen 
wird,  könnte  der  Neid  erfassen,  wenn  er  sieht,  wie  hier  die  Anatomie 
zieibewusst  für  den  düsteren  Aufstellung-^ort  gebildet  ist,  überall  ist  tax 
scharfe  Eäuder  gesorgt,  axit  denen  das  von  oben  herdtreifende  Licht  ver- 
weUoL  kann,  und  wo  die  Nator  solche  schmale  Orttnzflichai  nicht  gibt, 
wie  am  unteren  Baachrande,  worden  sie  eben  frei  erftinden.  Die  ganze 
Figur  ist  voll  dieses  dekorativen  Feinsinnes,  wie  er  sonst  in  dieser  Zeit 
mehr  in  der  deutschon  und  französischen  Kunst  zu  TTause  ist,  als  in  der 
italienischen.  Aber  da  hätte  ich  in  meiner  Liebe  zur  Plistik  des  IS.  Jahr- 
hunders  bald  vergessen,  dass  Thode  für  seine  Ansetzung  um  250  Jahre 
zurück  einen  urkundlichen  Beweis  zu  haben  vorgibt.  Das  ist  nun  frei- 
lich nicht  der  Fall,  es  ist  keine  Urkunde  vorhanden,  sondern  Bicha  er- 
zählt 1759  in  seinem  Werke  über  die  florentaniscben  Kirchen,  dass  man 
die  Absicht  habe,  das  Kmzifii  Michaelangelos.  das  sich  damals  in  der  Sa- 
kristei von  Santo  Spinto  befand,  im  Chor  der  Kirche  aofsnstellen.  Eine 
Nachricht  über  eine  Absicht  i^t  noch  lange  kein  Beweis  für  ein  Gescheh- 
nis. Biieani  hatie  die  Absicht  seine  Eselin  /u  tödten,  aber  das  gute  Tier 
würde  noch  heute  leben,  wenn  es  nur  durch  das  Schwert,  das  er  sicli  dazu 
wünschte,  hätte  umkommen  können. 

Warum  es  nicht  za  dieser  Aufstellung  gekommen,  wissen  wir  nicht, 
Tidleicht  hat  das  alte  von  Würmern  serfressme  Holswerk  dem  Transport 
nicht  Stand  gehalten.  Eines  beweist  die  Nachricht,  dass  der  Plati  des 
Kru/ifixes  im  Chore  damal?  unbesetzt  war  und  gibt  damit  die  ungefähre 
Datirung  des  jetzt  dort  aufgestellten  Werkes,  l'm  l  700,  das  stimmt  voll- 
kommen mit  dem  Stile.  Man  giuul»t,  wenn  mau  die  Zuschreibung  au 
Michelangelo  hurt,  ein  Spassvogel  habe  sie  gemacht.  Es  war  aber  ein 
unfreiwilliger« 

Venedig.  Frans  Wickhoff. 


^uj ui^  -^o  i.y  Google 


—  m  — 

(jiurgio  Vaasri:  Die  Lebensbeschreibungen  der  berühmtesten  Archi- 
tekten Bildhauer  und  Maler.  Deutsch  herausgegeben  von  E.  Jäschke. 
IT.  Rand.  Die  florentiner  Maler  des  15.  Jahrhunderts.  Strassbarg. 
J.  H.  £d.  HeitK  (fieitz  und  Mündel)  1904 

Eine  nene  Übersetzung  von  Vasarie  Tttea  konunt  einem  wirklichen 
Bedürfnis  entgegen.  Sie  kann  nicht  nur  den  »weiteren  Kreisen  der  Ge- 
bildeten*, sondern  auch  dem  Fachmann  gut«'  Dienste  leisten.  Abgesehen 
davon,  dass  es  nicht  allzu  viele  geben  wird  Ue  sich  rühmen  können  den 
ganzen  Vastari  im  Original  durchgelesen  zu  üuiieu,  wird  auch  derjenige,  dar 
des  Italkidaebeii  mlohtig  ist,  eine  tbenettung  saweUen  ndt  Nutnn  m 
Bäte  ziehen.  Tssaris  Diktion  ist  dnrekaas  nidit  immer  leicht  TerstKndlich; 
Einaelheiten,  über  die  man  in  den  langatmigen  italienischen  Perioden  leicht 
hinwegliest,  treten  in  der  Übertragung  deutlicher  hervor.  Für  die  noch 
immer  ausstiindige  Dt'handlang  der  ästhetischen  und  technischen  Termino- 
logie Yasaris  bildet  eine  verstHndige  Übertragung  eine  nicht  zu  unter- 
schätzende  Vorarbeit.  Anmerkungen,  die  die  seit  der  Sansoniausgabe  er- 
schienenen K^mrektnren  nnd  rorachnngen  kan  snsamaiennifiMeen  hfttten, 
könnten  sie  zu  einem  Kachsehlagebnche  machen,  das  jedem  der  sich  mit 
der  itaUauischen  Kunst  der  Renaissance  beschäftigt,  unentbehrlich  wire. 
An  eine  neue  deatache  Vasariübersetznng  dürfen  höhere  Anfordeningen 
ge<Jtellt  werden,  da  die  seit  Jahren  vergrifFene,  1832  bis  1649  erschienene 
von  Schorn  eine  vortreffliche  Grundlage  bietet.  Sie  ist  geschmackvoll  und 
leebar,  f&gt  sich  aber  doch  dem  Stile  dea  Originals.  Man  müaste  sie  dnrdli- 
gftngig  mit  dem  Texte  Tergleichen,  kleinere  Yersehen  berichtigen,  da  nnd 
dort  in  stilistischer  Hinsicht  feilen,  nm  sie  allen  gerechten  Anforderongen 
entsprechend  zu  gestalten. 

Die  neue  Tfbersetzung  von  Jäschke  unterscheidet  sich  schon  äusser- 
lich  von  der  Schorascheu.  Uem  Titelblatte  und  Prospekte  nach  gibt  sie 
sich  als  eine  vollständige.  Aus  der  Vorrede  erfahrt  mau  aber,  dass  die 
drei  geplanten  Bünde  nur  das  Trecento  sowie  die  FUnentiner  Kfinstler  des 
Qoattrocenio  umfassen  werden.  Ausserdem  hat  der  Antor  die  von  Yasari 
getroffene  Reihenfolge  der  Lebensbeschreibungen  uragestossen  und  die  Viten 
nach  Scbult'n  geordnet,  wodurch  d'-m  Fri>spekte  zufolge  die  rbersichtlich- 
keit  und  lirauchbarkeit  des  Werkrs  erhöht  werden  soll.  Beide  Neuerungen 
muss  ich  als  Missgritl'e  bezeichnen,  denen  schwerwiegende  sachliche  Be- 
denk«! entgegenstehen.  Vasaris  Viten  sind  ein  Werk,  das  als  ein  ^nheit- 
liches  Ganze  geschaffen  wurde.  Die  Kunst  des  14.  und  16.  Jahrhunderts 
ist  Ar  den  Aretiner  nur  die  Yorstufe  für  den  hohen  Stil,  den  die  Werke 
der  Hochrenaissance  ausprägen.  Den  Höhepunkt  und  Abschluss  der  Ent- 
wickhiiig  bildet  Miehelanpelo,  de>4sen  Lebensbeschreibung  in  der  ersten 
Aufluge  um  Ende  der  lieihe  steht.  Der  Massstab  der  lieurU-üung  i-t  gunz 
auf  diese  Steigerung  eingestellt;  der  Leser  kann  den  Standpunkt,  den  der 
Autor  einnimmt,  gar  nicht  verstehen,  wenn  ihm  der  Schldwel  der  Bewer- 
tung, die  Schilderung  des  Cinquecento,  Torenthalten  wird.  Auch  die  Aus- 
scheidung der  Biographien  der  ausnerflorentini sehen  Künstler  ist  nicht  zu 
billigen.  Gewiss  war  Vasari  über  <\c  oft  reiht  mangelhaft  unterrichtet; 
aber  die  Mühe,  die  er  daran  setzte,  um  in  der  zweiten  Aofiage  die  mageren 

8« 
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eigprion  Notizen  mit  Hilfe  seiner  auswärtigen  Freunde  zu  erweitem ,  l>e- 
•v^cist,  wie  sehr  er  darnacii  streMe.  nicht  nur  ein  Hild  rlrr  florrntinischen, 
»ondern  der  iUlienUcben  iLUiibt  zu  zeiobnen.  Oit  genug  lat  Vasari 
Lokilp»triotlBniiis  Torg^worfea  worden;  wm  soU  min  ihm  das  muagb 
Mittel  neb  s«  ferteidigen,  nnbenf  Oens  willkOrlieli  «ber  ist  die  neue 
Einteilang  naeh  Schulen,  die  Jttsdike  Torgenommen  hat  Er  trennt  die 
I^bensbeschreibunpen  der  Maler,  Bildbaner  und  Architekten  ohne  auf  den 
natürlichen  Orgaci  mus  des  Werkes  zu  achten.  Wie  lebendig  stellt  Vasari 
das  künstlerische  Treiben  in  Florenz  zo  Beginn  des  XV.  Jahrhuderts  in 
der  ersten  HAlfte  des  zweiten  Teiles  dar.  Die  Biographien  de^i  Nanni  di 
Beneo,  des  Lnea  dells  Bobhis,  der  Üocetto,  Ohiberti,  Bnmelleseo,  DoBeteUo 
Q.  s.  w*  greifen  sUe  ineinander  über  nnd  ergänzen  sich  gegenseitig.  Wer 
sie  in  unonterbfoohener  Reihenfolge  liest,  ist  iastsnde,  die  Fäden,  die  hin 
und  herlaufen  zu  verfoliren  Die  TTmstellung  zerstört  riio^nn  Reiz  ▼oll- 
stöndig.  Aber  davon  abge'vehen  ist  ein  neuer  besserer  Emteilnngsgrand 
in  dem  vorliegenden  Bande  nicht  zu  erkennen.  Warum  z.  6.  Fiesole  zwi- 
sehen  Masaeoio  und  Otöt^tgno  oder  Ootsoli  swisdien  ¥n  Filippo  Lippi  und 
die  Peaelli  gestellt  worde,  ist  mir  nnerfindlich.  Dssn  kommt,  dass  die 
wichtige  Einleitung  zu  dem  zweiten  Teile  der  Yiten,  sowie  das  Leben  des 
Dello  fehlt  und  Veroechto  za  den  Malern  statt  sa  den  Plastikem  gereehnet 
wird. 

Der  Mangel  iin  historischem  Takt,  den  der  Autor  in  der  Auswahl  und 
Anordnung  beweist,  macht  sich  auch  in  der  Übersetzung  fühlbar.  Jäschke 
will  einen  selbstindigui  Teit  liefern,  hat  sich  dabei  aber  nieht  nnr  in 
E&ntelbeiten  wie  bn  der  Übertragung  schwierigerer  Ansdrflcke  recht  stark 

an  Schorn  angelehnt.    Daraus  wttre  ihm  kein  Vorwurf  zu  machen,  wenn 

seine  Abweichungen  von  Schorn  nicht  ebeusoviele  Verschlechterungen  der 
Obersetzung  bedeuteten.  Zunächst  ftillt  auf,  dass  er  den  Stil  Vasaris  ändert. 
Yasari  schreibt  lange,  nicht  immer  übersichtliche  Perioden,  die  mit  zahl- 
reichen Hebensfttien  und  Konditionalbestimmungen  verbrämt  sind.  Der 
Übersetaer  kann  sich  nicht  immer  wOrtlich  an  das  Original  halten,  weil 
die  deatsche  Syntax  keine  so  weitgehende  Ineinanderschachtelang  der  Sitae 
erlaubt,  wie  die  italienische.  Immerhin  dürfen  die  Steigerungen,  darf  die 
charakteristische  Fügung  der  Satzp^Hedrr  nicht  verloren  gehen.  S<  hr.rn  hat 
mit  Hilfe  finor  zuweilen  leicht  arcbuisirendi-n  Ausdruckaweise  diese  stili- 
stischen Eigenheiten  Vasaris  mit  Glück  nachzubilden  versucht.  Jäschke 
löst  die  langathmigen  Perioden  des  Originals  in  lanter  kurze  Sstse  anf, 
die  ohne  HQcksicht  anf  den  Znsammenhaog  asjnndetiseh  nebeneinander  ge- 
stellt sind.  Damit  fallen,  von  einztdncn  sachlichen  Missverüländnissen  ab- 
gesehen, alle  Überleitungen  und  Zwischenglit  der,  die  Bedenken  und  Ein- 
schränkungen aus,  die  Vafari,  m  wie  sie  ihm  wiiiireud  des  Schreibens  durch 
den  Kopf  schiessen,  einfügt,  ohne  doch  den  Hauptgedanken  zu  verlieren. 
Es  sind  bezeichnende  Unarten,  die  man  doch  nicht  missen  mag;  denn  sie 
verleihen  seinem  Stile  Unmittelbarkeit  nnd  ein  persönliches  Gepräge,  das 
man  in  den  Schriften  gleichzeitiger  Poristen  vergebens  sucht.  Jäschkes 
Über  t  nng  stellt  in  dieser  Beziehung  gegenüber  der  von  Schorn  einen 
Bücköchritt  dar.  der  leicht  zu  vermeiden  gewesen  w!lre. 

Aber  auch  in  liiieksicbt  auf  Treue  und  V  erlässlichkeit  i>t  Jüschke 
hinter  »einem  Vorgänger  zurückgeblieben«    Er  vriederholt  nicht  nur  eine 
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Reibe  von  Verseheu  sondern  fügt  noch  neae  Irrtümer  hinzu,  tmier  denen 
aich  eine  Reibe  ärgerücher  Flüchtigkeitsfehler  befinden.  Schwierige  Stellen 
wie  die  Sclnlderaiig  der  perspektiviiolieii  Kanitrtlleke  UqbUm  sind  bii  iiir 
ünventiiidUolikeit  TerbaUhonit^  Die  teebaisebeii  imd  MUieliaelMii  Kviitt- 
aasdrücke,  deren  Übertragung  gerade  bei  Vaseri  Sorgfalt  und  Überlegung 
erheischt,  wenn  nicht  sein  Ssthetiscbes  Raisonnement  in  der  Übersetzung 
auf  lauter  allgemeine  Redensarten  hinaualaiifen  soll,  sind  oft  ni'^ht  einmal 
eo  gut  wie  bei  Schorn  wiedergegeben*);  sellot  gan/e  Sät/t;  fehlen. 

Die  Anmerkungen  sind  sehr  ungleichmäsaig  aubgeikllen.  Bald  wird 
man  oiit  gaas  mierwarteteii  Details  behelligt,  bald  Wt  daa  Kotigste. 
Dankenswert  sind  nur  die  leidlieb  ToUatlndig  gegvbenen  Nadiridiien  über 
die  Schicksale  der  Bildwerke.  Ven  den  Beanltaten  der  konstgescbichtlichen 
Forschung,  die  das  Vorwort  zu  vPT7eichnen  vorspricht,  erfahrt  man  recht 
wenig.  Sie  sind  ebeuao  willkürlich  uusgewählt,  wie  die  Hinweise  auf  die 
moderne  Literatur.  Wenn  schon  die  wenig  bekannten  Dissertationen  von 
Waldacbnidt  Uber  Aiidiea  del  Castagno  und  von  Haberfeld  über  Piero  di 
Ootimo  sitiit  werden  moBstwi,  bo  bstten  anob  die  wichtigsten  AnfiAtn 
und  Stadien  d«r  wiBMoacbaftlichea  Zeiladniften,  des  Jahrbuches  der  preuni- 
schen  Kunstsaromlungen,  des  Bepertorioms  u.  s.  f.  erwfihnt  werden  können, 
die  oft  viel  bedeutender  sind  als  die  >forofrraphien.  Di**  florentini'^ohpr! 
Forschnngf'ii  von  Broekbaus.  Steinmanns  Werk  über  die  sixtinisohe  Kapeile 
und  ToUstündig  übergangen  1 

80  kann  dieae  neae  ybenetzung  dea  Taiari  nur  den  allerbeteheidenat«! 
AnBprfleben  genügen.  Das  ist  «ebade,  weü  sie  für  «ine  Ztti  den  Karkt  für 
eine  bessere  sperren  wird.  Hoffentlich  entschliesst  sich  der  Autor  wenig- 
stens dazu,  bei  einer  genauen  Durchsicht  der  noch  ausstehenden  I>[indf!  alU? 

Ut  en  der  überhasteten  Arbeitsweise  zu  tilgen,  die  dem  jetzt  erschieneneu 
anhalten. 

Wien,  Wolfgang  Eallab. 


J.  A.  Crowe  k  O.  B.  Gafalcaselle:  A  htaioiy  of  painting  iu  Italj, 
ümbria  Florenee  and  Siena  from  the  aeoojid  to  tiie  slxteenth  eentoiy. 
Edited  by  Langtom  I>ouglas,  assistod  bj  8.  Arthur  Strong.  In  aiz 
Volnmes  illnstraded  London  John  Mnrmy  Albemarle  Street  190S. 
8«.  Toi.  I:  Early  Christian  art  XXY  und  205  SS.  und  44  T^ln, 
Yol  II:  Oiotto  and  the  Oiottesqnes  XI  nnd  317  SS.  und  51  Tafeln. 

Für  eine  neue  Originalausgabe  des  bekannten  Buches  hätte  man  er- 
warten können,  dass  das  Wertvolle  daran  wäre  bewahrt  worden,  das  Über- 

I)  sceu  le^  hinaufiteigt  (S.  39);  nella  teste  del  Ghioatro=:aa  Anfiuig  des 
KxeQSßangea  (S.  40). 

•)  coloro  s  Farbe  (8. 123) :  dore  ita  i1  laeerdot«,  qnando  li  eaattno  le  mesie 

a  eedere  —  wo  der  Priest  er  sitzt,  wenn  die  Messe  gelesen  wird  (S.  26);  «e  n*and6 
al  vero  Ti]  r  sn    ili  pr  starb)  =  setzte  »ich  zur  verdienten  Ruhe  (S.  83). 

»)  K-'g^^-^'^iü  ^  ^ct>(  hickt,  capnccioBO  ^  wunderbar,  aforzatissime  attitudini 
=  gewaltige  Stellungen.  Maaolino  schreibt  Vasari  nicht  .hohen  Geist*,  sondern 
treffliche  Anlagen  (buonißsimo  ing-epno^  zu ;  in  dem  Leben  der  Pollajuoli  wird 
von  jtfeschmolKenen  statt  von  geechtuelzten  Silberarbeiten  gesprochen  etc.  etc. 
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flüssige  jedoch  völlig  über  Bord  geworfen.  Das  Wurtvolle  daran  ist  die 
Sammlung,  Besehreibung  und  ^arteilmig  dir  Bilder  des  13.>  14.  imd 
)  5;  Jahrhunderts  dnreb  Cavaleaselle,  das  wetüose  der  Brei,  den  der  kritik* 
lose  Crowe  darum  gestricbeD.    Das  ganze  Werk  wftre  dadorch  aaf  ein 

Zehntel  seines  Umfanges  gebracht  worden,  ein  einziger  raässiger  Band  hätte 
vollauf  genüget  und  die  Zeit  l>i«!  /um  13.  Jahrhundert,  d.  h.  ik-r  t»r>«te 
Band  hiitte  gän/.lich  wegfallen  Kuiinen.  Für  das  Quattrocento  und  den 
Beginn  den  Cinquecento  iüt  die^e  Arbeit  eigeutlich  schon  gemacht  in  der 
ausgeteichneten  Bearheitnng  der  «iglisehen  Aiugahe  der  KogWeehen  Ge- 
schichte der  Haierei  dnroh  Sir  Henry  Layard,  den  beröhmten  gelehrten 
Entdecker  TOn  NinWeh,  der,  wenn  auch  im  Fache  der  Konstgeeehichte 
neu,  doch  7U  dieser  Arbeit,  die  er  auf  Grund  der  Forschungen  Morellis 
unternahm  und  wozu  er  Aufzeichnungen  Morellis  benützen  konnte,  seine 
wissenschaftliche  Erfahrung  mitbrachte  und  daher  weit  entfernt  von  der 
dilettantischen  Art  Crowes  war.  Das  Buch  vnrd  von  den  jüngeren  deatschen 
Arbeitern  auf  diesem  Gebiete  zu  vranig  eingesebML  Von  den  gegenvrtbr- 
tigen  Heransgebem  ist  leider  der,  der  Kunstverständnis  beauss,  Arthur 
Strong,  gestorben,  ehe  er  sich  ernstlich  beteiligen  konnte;  Douglas  ist  anf 
die  Bedingungen  des  Hinterbliebenen  Crnw^s  und  Cavalcaselles  einw^angen. 
nicht  nur  den  ganzen  allen  Text  unverändert  abzudrucken,  sondern  auch 
Crowäd  Änderungen  und  Anmerkungen,  die  er  ^icli  inzwischen  aufge- 
zeichnet^  anzufügen  und  seine  eigenen  Annerkniigen  (mit  einem  Stemohen 
▼ersehen,  mn  sie  sa  nnterseheidra)  unter  dem  Text  abzadrocken.  Dafür 
ist  zwar  die  inzwischen  erschienene  Literatur  reichlich  benützt,  aber  der 
alte  kritilvli»se  Qaaik  blieb  stehen.  Ks  sieht  sehr  buntscheckig  aus.  wenn 
in  den  Anmerkungen  dem  Texte,  wie  es  nicht  anders  sein  kann.  'virbT- 
sprochen  wird.  Mein  Name  wird  für  die  Behauptung  zitirt,  die  Madonna 
Hucellai  sei  von  Duccio.  Da  muss  ich  lebhaft  widersprechen.  Ich  habe  es 
nie  bezweifelt,  dass  sie  von  Gimabne  sei,  and  nur  gezeigt,  dass  dieser  ganz 
in  den  Sparen  Dnocios  wandle,  seiner  künstlerisch«!  Erziehung  nach  also 
ein  sif  nese  seL  Dem  eisten  Bande  gehen  kurze  Biographien  Growes  und 
Cavulcaselles  voraus,  in  denen  alles  Wesentliche  falsch  ist.  Crowe  wird  als 
Kenner  geschildert,  der  .Moiellis  Metbode  vor  Morelli  entdeckte  etc.  Diese 
Biographien  sind  überhaupt  voll  versteckter  Spitzen  gegen  den  verstor- 
benen Hnmi  Senator  and  den  lebenden  Herrn  ^renson.  Freilich  Morelli 
and  Berenson  würden  sich  zn  einw  neuen  An^be  des  Werkes  unter 
solchen  Bedingungen  nicht  hergegeben  haben. 

Venedig.  Franz  Wickboff. 


Heinrich  Brockkana.  Forsehangen  über  Florestiner 
Kanstwerke*  Mit  13  Tafeln  und  4Si  Textabbildungen.  Leipzig. 
F.  A.  Brockhans.   1902.  IX  und  139  S. 

1  II  Kunstgetchichte  Italiens  übt  noch  immer  eine  starke  Anziehungs- 
krait  aui  nordische  Historiker  aus.  Allerdings,  wenige  bleiben  lange  genug 
in  dem  fremden  Lande  am  in  dauernder  BetnMjhtong  und  emsiger  Arbeit 
in  den  ArehiTen  und  Bibliotheken  die  Werke  vergangener  Kunst  zum 
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Sprechen  zu  luingen:  die  meisten  I  uIhh  den  Kupf  voll  vi>n  Handhtichs- 
weiabeit  und  anerzogenen  I'arudigmeu  und  sind  gar  nicht  im  Stamie  die 
Eindrücke»  die  si«h  ihnen  Ineteo,  lein  «nikafssseB  und  za  leliendiger  histo- 
riw^er  Erkenntnis  annnwaten;  in  hastiger  Fahrt  raffen  sie  das  wenige 
zusammen,  was  baDdlftofiger  Auffassang  nach  an  einur  wissenschaftlichen 
.Entdeckung*  genügt.  In  wolcli  engem  Kreise  von  Tatsachen  sich  diese 
täglich  mebr  anschwellende  Durchschnittsliteratur  bewegt,  lehren  die  in 
dem  vorliegenden  Bande  vereinigtet)  vier  Aufsätze  von  Heinrich  Bruckhauß, 
die  als  Vorbilder  kunst-  und  kulturhistorischer  Detailuntersuchuugen  gelten 
können.  Versehiedenartige  Probleme  behandeln  sie  von  verschiedenartigen 
Gesichtspnnkten  ans;  was  sie  verknfipft,  ist  die  Genauigkeit  und  Nettigkeit 
der  Arbeit  im  Kleinen  wie  im  Grossoi,  die  auf  einer  erschöpfenden  Ans- 
nntznng  der  arehiTalischen  und  literarischen  Quellen  beruht  und  sich  mit 
einer  besonnenen  von  ästhetischer  Pedanterie  und  kleinlicher  üokumenten- 
kiAmerei  gleicbweit  entfernten  Betrachtung  der  l)eiikamlei  paart. 

Die  erste  Untersuchung  behandelt  die  Faradiesestür  Loreuzo  (ihibertis. 
Niemand  hat  sich  noch  eingehend  mit  der  Entstehungsgeschichte  dieses 
allgemein  bekannten  nnd  gerfihmten  Heisterwerkes  besch^gt.  Ihre  Ornnd- 
läge  bildet  ein  schon  von  Gregori  nnd  Patch  (1773)  und  vcUstandiger 
von  Eug.  Münta  (Les  arehites  des  arts;  premiere  sene  Paris  i8'3o)  ver- 
öffentlichter Auszug  aus  dem  bisher  verschollenen  Rechnungshuche,  diis  im 
Auftrage  der  Arte  dei  ^lercatiinti  di  Ciiliniala  (welcher  die  Opera  von 
S,  Giovanni  unterstand)  libev  die  für  die  Herstellung  der  beiden  Tttren 
Ghibertis  notwendigen  Ausgaben  geführt  wurde.  Zu  diesen  bekannten 
Qnelten  kommt  als  wichtige  Ergftnsung  eine  Beihe  Ton  Nadiriditen,  die 
Broekbans  ans  den  BeratungsprotokoUen  der  Konsuln  der  genannten  Znnfb 
nnd  ans  den  reichhaltigen  Aktenuuszügen  des  Senators  Carlo  Strozzi  im 
Staatsarchive  zu  Florenz  gesammelt  hat;  sie  werden  in  einem  Anhang  teiU 
inj  Wortlaute,  teilia  in  Regfsten  mitgeteilt.  Yerknüpfen  wir  das  Bekannte 
mit  dem  Neuen,  so  ergeben  sich  folgende  Etappen  der  Entstehungs- 
geschichte: £ine  von  der  Arie  de' Mercatanti  di  CalLiuaiu  eingesetzte  Kom- 
mission nntor  dem  Torsitze  des  Nieeolo  da  üzaano  betrante  am  2,  Jannar 
1425  Gbiberti  mit  der  Herstellnng  der  Tflr.  Sie  sollte  wie  die  eben 
vollendete  28  Felder  in  sieben  übereinander  angeordneten  Reihen  ent- 
halten. Leonardo  Bruni,  der  gelehrte  Staatskamder  der  Republik,  war  er- 
Hucht  worden  '2^^  Historien  und  8  Propheten  aus  dem  alten  Testamente 
auszuwählen,  bein  Vorschlag  sowie  der  Brief  an  die  Kommission,  der  ihn 
begleitete,  haben  sich  erhalten.  Bruni  kennt  den  Künster,  der  nach  seinen 
Angaben  schaffen  soll»  nicht;  er  fordert  von  ihm  Vertrautheit  mit  dem 
StcSsb  nnd  Gesohmaek,  damit  er  in  der  Wahl  der  darznstellenden  Personen 
nnd  Ssenen  sowie  in  ihrer  kOnstlerischen  Ausstattung  nicht  fehlgreife  und 
wQnscht  während  der  Daner  der  Arbeit  mit  ihm  in  Fühlung  zu  bleiben. 
Bmnis  Vorschlag  kam  in  seiner  ursprünglichen  Form  nicht  zur  Ausführung. 
Man  einigte  sich  zunächst  auf  eine  Einteilung  der  Tür  in  24  Felder,  bei 
denen  die  Breite  der  der  alten  gleich  blieb  und  nur  die  Höhe  vermehrt  wurde; 
zweifelhaft  ist,  ob  jet^t  schon  die  Propheten  aus  den  Feldern  in  das  Rahmen- 
werk jerwiesen  wurdeut  eine  Anordnung  f^r  die  das  Tanfbeeken  in  8. 
GioTanni  zu  Siena  als  Bisispiel  dienen  konnte,  för  das  Gbiberti  wBbiend 
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der  Jtkn  1417  Ini  1427  bMehlftigi  mx^).  Dm  Vidier  nnbeediteto 
Scheme  der  Bintwlnng  hat  sich  auf  der  Sflekwite  der  Tür  erhalten.  Die 

Änderung  mußs  vor  1429  beschlossen  worden  sein,  Ai\  die  Opera  von  S. 
Giovanni  in  diesem  Jahre  ein  Depot  im  Betrage  vou  1800  Gulden  zum 
Ankauf  von  Metall  für  den  Guäs  des  telaio  verwendet.  Die  einzelnen 
Felder  enthielten,  so  wie  es  in  Bruni^  Vorschlag  vorgesehen  war,  nur  je 
eme  Snae  und  BrooUiaiu  woat  sehr  hübsdi  dertof  bin,  wie  man  die 
einselnen  Eompoiitioiieii  ans  dea  spftter  ausgef&hrten  Beliefs  aosIOeeii  kann. 
Aber  ancb  die  neue  Anordnung  befriedigt«  nicht  und  Grhiberti  entschloes 
sich  zu  einer  weitgehenden  Re-luktion  der  Bildfelder.  Künstlerische  Er- 
wägungen bedingen  diese  Vercinfuehun«;^.  Statt  der  ermüdenden  Kette  von 
20  einzelnen  Szenen,  wo  die  Erzählung  wie  z.  B.  auf  dem  Entwürfe  Brunis 
oft  TOB  einer  Reihe  in  die  andere  übei^ifen  mnaste,  nnr  8  grosse  Tafeln, 
▼on  denen  jede  «ine  innerlicb  geschlossene  Qroppe  von  Ereigninen  for» 
führt.  IHe  Darstellung  gewinnt  schon  dnreh  die  Steigerung  der  räumlichen 
Ausdehnung  der  Pläne  und  EinzelBgurcn  an  Klarheit  und  Verständlichkeit. 
Erst  jetzt  konnte  der  Künstler  alle  die  ihm  eigentümlichen  Gaben  ent- 
wickeln: die  Kunst  verschiedene  Szenen  in  einem  Räume  übersichtlich  zu 
gruppiren,  seine  ungemeine  Kenntnis  der  Perspektive,  sein  Geschick  in 
der  Abetafing  dee  Beitefii  von  last  nmden  Fräifigaren  bis  so  der  nnr 
doroh  die  larfcesie  Brbebnng  des  Omndn  nnfteni&trten  Hintergninds- 
seidmnng.  Wann  diese  Indemng  stattgefunden  hat,  lässt  sieh  nnr  mehr 
ungeftibr  feststellen:  aus  den  Strozzischen  Spoglien  hn\  Brockhans  die  Nach- 
richt herausgeholt,  dass  am  4.  April  1436  10  Historien  und  24  Fries- 
stücke gegossen  waren  und  Lorenzo,  sein  Sohn  Vettorio  und  Michelozzo 
di  Bartolomeo  (andere  Hilfsarbeiter  treten  in  den  folgenden  Jahren  hinzu) 
mit  der  Ziselimng  begonnen  hatten.  Ton  da  sb  verlangsamt  sieh  das 
Tempo  der  Arbeit.  Am  24.  Juni  i443  waren  nooh  vier  Beliefii  m  vol- 
lenden ;  sie  sollten  in  drei  Jahren  fertig  sein.  Ausserdem  war  aber  noch 
das-  Ffihmenwerk  der  Türe  \mä  die  Umrahmung  des  Portals  zu  machen. 
Mit  der  letzteren  bringt  der  Verfasser  in  glücklicher  Weise  die  Aufnahme 
des  Benoz^o  Goz^^oli  in  die  Werkstutt  in  Zusammenhang  (Vertrag  vom 
34.  Jinner  1444);  er  war  dsza  bemfiBn  die  Natarstudien  iiir  die  Festons 
mit  den  VOgeln  zn  aeeichnen.  Allerdings  besass  Ohiberti  selbst  solofae 
Studien;  ob  die  Charte  delli  ncielli,  die  er  dem  Goldschmied  Ghoro  di  scr 
Neroccio  geliehen  hatte  und  am  16.  April  1425  durch  Giovrinni  Turiui 
einfordert,  von  seiner  Hand  sind,  bleibe  dahin  gestellt^).  N  u  h  vier  Jahren 
kam  die  Arbeit  an  dem  Hahmenwerk  in  Flnan,  nachdem  man  in  der 
Zwischenzeit  grBssere  Mengen  von  Bronze  in  Brügge  eingekauft  hatte.  Aus 
dem  am  24.  JJtamer  1448  mit  Lorenio  nnd  Tettorio  geschlossenem  Ter» 
trage  erfahrt  man,  dass  die  seit  1436  im  Rohguss  vorhandenen  24  Stücke 
der  Einrahmung  mit  den  Statuetten  noch  der  Ziselimng  bednrften,  die 


Fs  mag  liior  auf  eine  Stelle  jenes  nudatirten  naf^h  dem  31.  Mai  !427 
an£Ui»et£enden  Bhefea  Ohibertis  an  den  operaio  deu  Domes  von  Siena  hiagewie^en 
werden,  der  die  Vollendung  der  Reliefs  meldet:  Anoor  toisi  a  tut  coUe  dette 
storie,  fijjiire  quatro:  d' esse  non  >i  fece  morchatn  r  se  vi  rontentate  io  le  faccia, 
larolle  voleutieri  in  brieve  teiupo  iMilanesi  Uoc.  per  la  storia  deil*  arte  Senese 
U,  124). 

•)  Milanen  1.  c,  11,  120. 
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24  Köpfe  sowie  das  ganze  Bahmengerflflt  noeh  zu  modelliren  und  zu 
gieasen  wtran;  Uber  letitete  war  eehoa  seit  einem  halbea  Jahre  ver- 
beadeli  worden.  Um  den  vennelirten  Anfordenuigen,  die  an  die  Werkitatt; 

gestellt  worden,  za  entsprechen,  werden  ausser  dem  Goldschmied  Ber« 
nardo  Cennini  noch  drei  dorpellatores  für  nn^f^rrrpordneie  Arbeiten  auf- 
genommen. Finanzielle  Schwierigkeiten  luiidern  bald  darauf  den  Fortgang. 
Am  2.  April  1452  endlich  wird  die  YeiL'oidung  Lorenzo  und  Vettorio 
übertrugen,  am  13.  Juli  der  Beächluää  geluüät,  die  Tür  ätante  lu  aua 
beUeisa  in  dem  Portal  gegenüber  8.  Maria  del  Fiore  anfknstelten. 

Manche  Daten  der  Entstehongsgesehiohte  waren  sehon  früher  bekannt. 
Hen  ist  der  wichtige  Nachweis  einer  doppelten  Änderung  des  Planes,  die 
uns  eine  unerwartete  Einsicht  in  die  stilistische  Entwicklung  Ghibertis 
w^Ährend  der  Arbeit  gestattet.  Brockhaas  bemerkt  sehr  richtig,  da^s  dio 
eraie.  der  Cbertrantr  von  2H  auf  ^4  Felder  wohl  unter  dem  Einfluss  der 
Beliefü  iür  den  Sieneser  Xauibrunnen  erfolgte,  die  erst  am  3u.  Oktober 
1427  abgeliefert  worden.  Diese  beiden  Belieltalhln  markiven  einen  be- 
dentsamen  Einschnitt  in  der  Sohafibneweiie  dee  Künatieri.  Die  Bnlhlong 
iet  nicht  mehr  so  knapp  wie  auf  der  ersten  Türe ;  die  Zibl  der  Personen, 
die  an  der  dargestellten  Handlung  teilnebmen,  wird  grösser;  im  Zusammen- 
hang damit  stehen  die  Versuche  perspektivischer  Gruppierung,  stärkerer 
Abstufung  der  Raumscbichten  im  Relief  und  die  Ausgestaltung  des  Hinter- 
grundes. Die  Reliefs  der  zweiten  Tür  entwickeln  diese  Tendenzen.  Wir 
wissen  nicht,  ob  sie  naoh  dem  ersten  Entwürfe  dieselbe  aus  dem  Yierpass 
und  dem  übeied^  gestellten  Quadrate  rasammmgesetete  Bahmung  erhalten 
sollten  die  der  Entfidtnng  der  Kompositionen  mnf  der  eisten  Türe  empfind- 
liche Schranken  setat;  in  dem  Übergang  in  dem  rechteckigsn  Format, 
gleichviel  ob  er  im  ersten  oder  zvreisten  Entwürfe  geschah,  äussert  sich 
die  Einwirkung  der  Sieneser  Arbeiten.  Brockhaus  nimmt  an,  da^s  die 
Modelle  der  Keliefs  nnch  dem  zweiten  Plane  für  die  gaii/e  Tür  hergestellt 
und  bei  der  neuen  Imgeätuiiung  benützt  wurden.  Solange  nicht  nähere 
nrknndUehe  Naehweisungen  vorliegen,  witd  hierüber  keine  Gewissheit  zn 
erlangen  sein.  Sieht  man  aber  die  Reliefe  aaf  das  Kriterinm,  das  der 
Verfasser  selbst  angegeben  hat,  ilie  Zusammensetsnng  ans  einzelnen  nr^ 
sprüngiich  für  ein  kleineres  Feld  bestimmten  Gruppen  an,  so  wird  mau 
dif*^  nur  für  die  vier  obersten  Feldf>r  itnn^dimen  kennen.  Diese  zerfallen 
wirklich  in  emzeliic  t^^esi  hlussi.ne  vS/enen.  lie  ungemein  ge:iehickt,  ohne 
sich  zu  überschneiden  oder  zu  decken,  m  die  Landschaft  gestellt  sind. 
Aber  schon  bei  der  Sflndflnt  bemerkt  man  ein  grosses,  den  ganzen  Baum 
füllendes  HinteignmdsmotiT  und  die  folgenden  Tafeln  von  der  Geschichte 
des  Josef  an  weisen  so  einheitliche  Konzeptionen  auf,  dass  man  sie  nicht 
mehr  aus  kleineren,  die  einzelnen  Gruppen  befassenden  Skizzen  entstanden 
denken  kann.  Der  Künstler  scheint  mitten  in  der  Arbeit  das  Format  ge- 
funden zu  haben,  das  seinem  Talent  am  gemässesten  war. 

An  die  Schilderung  der  Entstehungsgeschichte,  die  zum  Teile  in  die 
Begesten  verwiesen  ist,  knüpft  der  Verfasser  eine  Beihe  treffender  Beobach- 
tungen, fon  denen  nnr  die  wichtigsten  erwftbnt  werden  mOgen.  So  weist 
er  in  dem  salommiischen  Tempel  aof  dem  letzten  Belief  ein  ideaUsirtes 
Abbild  des  Florentiner  Domes  nach  und  verfolgt  in  einem  Exkurse  die 
Darstellnngen  des  ersten  bei  Pemgino,  Pintohcchio^  Baphael  bis  zn  Bra- 
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niuuteä  Tempeleheu  in  S.  Pietru  iu  Montorio  zu  Horn.  Sie  lehnen  bich  in 
sehr  freier  Weise  an  den  Eelsendom  in  Jerasalem  oäst  wie  auf  Ohirlsndajos 
"Eteäko  «Her  Capella  Yespacci  (OgnisssBti,  Florenz)  an  hyzantinisehe  Knppel- 
kixcben  an.  Die  Frage,  auf  welchem  Wege  Abbildungen  dea  Feläendoroes, 

den  man  für  einen  Umbau  des  salomonischen  Tempels  hielt,  in  das  Abend- 
land gedrungen  sind,  wäre  wohl  einer  nUheren  Untersuchung  wert;  sie 
finden  sich  schon  aul'  frühen  flandrischen  Bildern^),  vuu  wo  aus  t>ic  wohl 
ihren  Weg  zu  Ghirlsndiyo  gefunden  haben  dürften  und  koinroen  noch  aof 
Werken  die  man  mit  Hendrik  Bles  beseiohnet'),  ja  noch  bei  Peter  Breoghd 
d.  S.^)  vor.  Darchaus  überzeugend  ist  die  Nachweiaong  Ton  Ghibertis 
Selbstbildnis  auf  der  ersten  Türe.  Auch  die  Bemerkungen  über  die  man- 
nigfaltigen Xachwirkuntren  der  l^eliel's  in  der  florentiniscben  Kunst  ver- 
dienen Beachtung;  sie  la^sseu  sich  noch  auf  den  Türen  des  Jacopo  San- 
äovino  (Sakristei  von  S.  Marco,  Venedig)  und  Yincenzo  Danti  (Bargello 
Florens)  Terfolgen. 

Die  zweite  Studie  »die  Hanskopelle  der  Medici*  geht  von  der  Br- 
klürung  des  Bildes  aus,  das  Filippo  Lippi  für  den  Altar  des  kleinen 
Heiligtums  tre-schaffen  hat  und  das?  sich  jetzt  im  königlichen  Museum  7U 
Berlin  befindet.  Ein  dem  hl.  Bernhard  von  Clairvaux  zugeschriebener 
HymnuK  (Suuime  summi  tu  Patris  unice)  gab  dem  Maler  die  Anregung  zu 
einer  Ausgestaltung  der  Szene,  die  von  der  üblichen  Fassung  abweicht. 
Die  goldigen  Flammen  welche  von  dem  Cinde  sn  Gottrater  emporxQngeln 
(verum  lumen  de  vero  Inmine),  die  Einführung  Gottvaters,  das  BftcUein 
sowie  eine  E^  ihe  kleinerer  Züge  wie  die  Axt,  das  Abziehen  der  Bau> 
meiser,  Steinmetzen  und  Zimmerleute,  die  hier  auf  den  mundi  faber  et 
rector  tal>rieae  hindeutet,  lassen  sich  auf  das  lateinische  Gedicht  zurück- 
führen, dessen  Verfasser  im  Hintergrunde  des  Bildes  in  stiller  Anbetung 
dargestellt  ist  Für  den  Oegenstang  der  Frraken  Gozzolis  bot  die  Flosa 
de  nativitate  Domini,  der  Nadigesang  des  Hymnus  Anhaltspunkte;  ihr 
sind  Motive  für  die  Darstellungen  der  Altarwand  wie  der  treue  Engelchor 
(Laetabundus  exsultet  fidelis  ehorus:  Allelnia).  die  Landschaft  mit  den 
ragenden  Zedern  (Cedrus  alta  Libani  conformatur  hyssopo  valle  nostra) 
entnommen.  So  hat  nicht  nur  die  Gestaltungskrait  der  Maier,  sondern 
auch  die  Phantasie  des  Dichters,  der  Geschmack  des  Auftraggebers  der  sie 
auf  dieses  Vorbild  hingewiesen,  an  der  wundersamen  Weihnachtsstimmung 
das  Bildes  und  der  ganzen  Kapelle  mitgeschaffen.  Weitverbreitete  Weih- 
nachtslieder der  Schwiegeilochter  Cosimos,  Lucrezia,  zahlreiche  freie  Nach- 
bildungen de^;  Altarbildes  in  Malerei  und  Terrakottaplaatik  zeigen,  wie  volks- 
tümlich diese  Schöpfung  in  Florenz  geworden  ist. 

Der  dritte  Aui^atz  begleitet  gute  Abbildungen  nach  Andrea  del 
Gastagnos  Fleaken  aus  der  Hieronymuskapelle  in  der  88.  AnuniiAta  in 
Florenz.  Die  Fteilegnng  dieses  bedeutenden  Werkes  ist  ein  sehOner  Erfolg 


•)  Hubert  van  Eyck  (nach  Dvofak  Kopie  nach  Jan  vao  Eyck):  Die  drei 
Frauen  am  (irahe  (Uichmond.  Sir  Fr.  Cook  i.  H.  v.  d.  Werden  :  Der  Gekreurijfte 
mit  Maria  und  JuhanneB  (V^■ioIl,  Kai«.  Gemäldtgall.  ]S'r.  634).  Memling:  Kreuzi- 
gung (Paris  Louvrc).  Verschiedeue  bvz antiniKche  Kuppelkirolieii  auf  den  sieben 
Freuden  Manii  von  Memling  (Miiiu  hen  rinakutbek). 

•)  Wien,  Kai»-.  Gemäldegali.  >ir.  tiöT  und  671. 
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des  florentinir  ( h' n  Institute.-^  und  seines  Leiters.  Die  hieratiscben  Formen 
des  Devotion-^bikics  die  Mai^accios  TrinitätslVesko  in  S.  Maria  Novella  zu 
kiatiäiscb  angehauchter  Monumentalität  steigert,  werden  hier  von  einem 
stürmiBohen  Kflndtler  durehbrocheB,  der  resolut  auf  seine  Effekte  losgeht 
In  der  miesiven  Körperlichkeit  der  Gestalten,  in  ihren  Beivegongen  nnd 
Affekten  kommt  das  xnr  Geltnog.  was  Yaeari  terribile  nennt.  Der  Ge- 
kreuzigte, der  Hauptrichtung  seines  Körpers  nach  fast  normal  auf  die 
Bildfläche  gfstellt,  .scheint  auf  dit'  unten  stehenden  Heiligen  herabzustürzen. 
Die  Verkürzung  des  Aktes  g<'gt'n  die  Füsse  zu  ist  mit  rücksichtsloser 
Dichtigkeit  durcbgeftthrt;  kaum  dass  sich  der  Maler  dazu  versteht,  die 
Bsrtien  Ton  dem  Qtirtel  abwibrts  dnreh  swet  Engeltkttpfe  sa  mdeeken. 
Der  hl.  Hieronymos,  seoco  e  raso  (Vasari  ed.  Milanai  II  671)  mit  erloschenem 
Ange  und  zahnlosem,  mftde  herabfallenden  Unterkiefer  hat  den  Ausdruck 
eines  keifenden  Querulanten.  Die  Ansföhrung  geht  übei  ull  auf  bestimmte 
derb«  Wirkungen,  die  dem  Maler  in  der  Hand  liegen.  Die  Verknntunjr  des 
Christuskörper. s  und  der  linken  Hand  des  Hieronymus  ist  allerdiu^rs  vir- 
tuos durchgetührt,  der  Aufbau  dagegen  kunstlos.  Mit  einfachen  Mitteln 
wird  die  Aufmerksamkeit  deä  Betrachters  auf  die  Mittelachse  des  Bildes 
koaientrirt;  nur  die  Yerkfirsung  einzelner  Formen  enseogt  Baum  werte. 
Details  wie  die  Anatomie  des  Hieronymus  sind  nur  ungefähr  skizzirt  oder 
wie  die  zusammengeknüllten  Gewänder  mit  auffilliiger  Vernachlässigung 
behandelt.  So  lernen  wir  hier  das  Stadium  des  naturalistischen  Stiles 
kennen,  wo  er  h\  Manier  überzugehen  im  Begriffe  war.  Auch  wenn  man 
nicht  auf  (irund  urkundlicher  Daten  wüsste,  da.ss  das  Fresko  etwa  um 
14üi>  gemalt  wurde,   müiste  man  eö  der  Spätzeit  de&  Meisters  zuweisen. 

Die  Veranlassung  zu  der  ▼ierten  Studie  »das  Pamilienbild  der  Vespuod 
Ton  Ohirlandqo  in  der  Kirche  Ognissanti«  bot  die  Frsge  nach  dem  Bild- 
nis des  Amerigo  Yespncci.  Vasari  führt  die  Fresken  der  Capella  Ve.spacci 
als  die  ersten  Versuche  Domenicos  in  der  Malerei  an  und  fügt  in  der 
zweit^-n  Auflage  der  Viten  hinzu,  da-^-^  sie  das  Bildnis  des  Amerigo  »che 
fece  io  uavigazioni  nelle  indie*  enthielten.  I^atztere  Angabe  wurde  nie 
angezweifelt,  Dass  Vasari  über  das  Bildnis  des  Eutdeckcrs  gut  unter- 
richtet sei,  durfte  man  als  wahrscheinlich  annehmen;  hatte  er  doch  in 
seiner  Jugend  drei  Jahre  im  Hanse  des  Niocolo  Yespucoi  am  Ponte  Yeochio 
verbracht,  der  ihm  vier  Jahre  spSter,  als  er  in  die  Dienste  des  Kardinals 
Hippolyt  Medici  einzutreten  suchte,  mit  Empfehlungen  den  Weg  ebnen 
half,  wofür  ihm  Vasari  in  einem  übersehwänglichen  Briefe  danl»*-  Die 
Bildnisse  Amerigos  die  wir  ausser  dem  Fresko  besitzen,  geheu  denn  auch 
alle  auf  dieses  zurück,  nehmen  aber  infolge  der  unbeätimmten  Angabe 
Vasaris  Terschiedene  Köpfe  desselben  zum  Vorbild. 

Wer  also  das  Bildnis  des  Entdeckers  zn  bestimmen  Tenucben  will, 
muss  andere  Erkentnisquellen  heranziehen.  Brockhaus  gelangt  durch  die 
Untersuchung  der  Familiengeschichte  der  Veapucci  zu  übeiTaschenden  Be- 
snltaten.  Von  den  drei  Linien  der  Familie,  die  wftlircnd  des  In.  Jahr- 
hundert«» in  Florenz  zu  Ansehen  gtdangteu,  belassen  zwei,  die  des  Bankiers 
Ginliano  und  die  des  Staatäkauzlers  Ser  Amerigo  in  der  Kirche  Ognissanti 
seit  1470  ein  Erbbegräbnis.  Nicht  die  damals  lebenden,  sondern  die  ver> 
storbenen  Mitglieder  der  Familie  sind  unten  dem  Hantel  d«r  Madonna 
della  Hisericordia  dargestellt,  wie  sich  aus  dem  Vergleich  des  Bildes  mit 
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dem  ÖiaLüLübüume  ergiebt.  Der  zur  Zeit  der  Entstehung  des  Freskos  etwa 
26jähnge  Entdecker  befindet  sich  somit  überhaupt  nicht  daraaf ;  er  weilte 
dMoaU  als  B^leiter  eiiMs  Tarwandten,  des  Ctow&dtai  IfeMar  GKridairtionio 
Tespocci,  in  J^rankmeh.  Die  Perton,  die  Stzadaans  fttr  dan  Stiah  daa 
Adrian  CoUaert  abbildete,  ist  allanlinga  ein  Amerigo  Vespoen,  aber  nicht 
der  1454  geborene  Entdecker,  sondern  *<ein  Grossvater,  der  von  1434  bis 
1470  das  Amt  eines  Staatskanzlers  neben  Lionardo  Bruni  bekleidet  hatte. 
Mit  diesem  negativen  Ergebnis  hat  sich  aber  Brockhaus  nicht  begnügt. 
Br  identifiaiit  die  BUdnisae  «nf  dam  Fnako;  ongezwongen  sohlieset  sieh 
dann  die  knappe  Bnihlaiig  der  Sdueksale»  welche  die  yeraehiedeiiea 
üanülienmitglieder  erlitten  hatten.  Um  1480  ist  das  Fresko  entstanden; 
eine  verheerende  Epidemie  herrschte  damals  in  der  Stadt  und  raffte  in 
vier  Jahren  die  Linie  des  Bartolomeo  V»^^pucci  (eines  Bruders  von  Arne« 
rigoä  Vater  Ser  Nastagio)  bis  aut  ein  Knliblein  hinweßr.  i>ie  Stimmung 
dieser  bedrängten  Zeit  gibt  Ghirlaudujos  Madonna  deiia  Misericordia  wieder. 
Bin  Bikn»  Terbzeitet  sich  über  die  in  Floreau  beatehenden  Mtaencordien- 
bfOdentohaften,  denen  mehrere  Yespoeei  angehört  haben  und  über  die  Dar- 
etellungsweise  der  Mutter  der  Bannherugkeit  in  der  Malerei  und  Plastik 
der  f^orentinischen  Frährenai-ssnce.  Der  Verfassen  geht  dann  auf  die 
beiden  Kirchenväter  von  Dom.  Ghirlandajo  und  Botticelli  in  Ognissanti 
ein,  die  einem  anderen  Mitgliede  der  Eaitiilie,  dem  späteren  Dompropst  und 
Dominikaner  Giorgio  Antonio  Yespucci,  ihre  Entstehung  verdanken  und 
zeigt,  wie  diese  beiden  Fresken  sowohl  in  der  AnffiMsang  als  im  Detail 
die  Lebensstimmung  ihres  Stifters,  seine  Vorliebe  für  gelehrte  Tätigkeit 
in  der  stillen  Studierstube  wiederspiegeln.  Beiträge  zur  Familiengeschichte 
der  Veapucci,  NachriciiteTi  liber  ihre  Grabstätten  und  ihr  Wappen,  eine 
sorgfältige  Zusammensteiiung  der  Bildnisse  der  verschiedenen  iamihen- 
mitglieder  in  der  die  neuen  Mitteilungen  über  die  Bildnisse  des  Simonetta 
aneh  weitere  Eniae  inteieaairen  werden,  besehliesaen  die  ergebniareioha 
Unteranohnng. 

Man  wird  das  Bneh  nicht  ohne  das  aufrichtige  Gefühl  des  Dankes 
gegen  den  Verfasser  aus  der  Hand  legen  können.  Welche  Probleme  er 
auch  berührt,  iibernll  bietet  er  gesicherte  Auskuntt  und  aV)gesebio88ene 
Forschungen,  iiesonderä  dankenswert  i^t.  m,  dasä  er  die  Mühe  nicht  ge- 
scheut hat,  die  in  Florenz  so  reichhaltigen  archivalischen  Hilfsmittel  in 
▼ollem  Umfange  au  der  Bxegere  der  Denkmiler  heranxaaiehen;  eine  Menge 
▼OB  arknndlicbem  Material  hat  er  in  der  bescheidensten  und  unaufiFällig- 
sten  Form  in  den  Anmerkungen  und  Anhängen  verarbeitet.  Weil  sich 
aeine  Erudition  auf  ein  Spezialgebiet  beschränkt,  so  geben  seine  Arbeiten 
weit  mehr  als  die  Beantwortung'  *ler  Hauptfrage.  Darin,  dass  die  ein- 
zelnen Probleme  ohne  die  Krücken  abstrakter  Deduktionen  in  engem  Zu- 
sammenhimge  mit  der  Snltnr-  nnd  Oeistesgescbichte  der  Benaiasanoe  be- 
handelt werden,  möchte  ich  den  besonderen  Vorsag  dieaer  florentinischen 
Forschungen  erblicken. 

Wien.  Wolfgang  Kallab. 
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Sidney  GoWin:  Selected  drawings  from  old  mästen  in  ihe  uni- 
tersity  galeries  and  in  ihe  library  at  Christ  Chnrch  Oxford.  Part 

I  &  II.  Chosen  and  described  by  S.  C.  M.  A.  Keeper  uf  prmta  and 
drawiiiga  m  british  iiiuseuiu.  Üxlord;  att  the  Clareudoii  pres^,  Lon- 
don: Henry  Frowda,  1904.    Gr.  Fol.  20  und  20  Tafeln  mit  Text. 

Die  beiden  ersten  Mappen  der  Auswahl  TOn  Uandzeichnongen  aus  der 
wichtigen  Sammlung  im  Christ  Chnrch  Collegp  in  Oxford  liegen  Tinn  vor. 
Es  äiiiU  vorzügliche  Faksimiles,  die  dem  kunntliebenden  Publikum  eine  gute 
Vorstellung  von  diesen  ausserordentlichen  Öch&tzen  geben  können.  Die 
exttan  Hritter  alkr  8diiil«ii  iind  mH  HaaptUattom  Twtretm.  Wtaxi  da- 
von auch  ainige  flebr  bekaonte  amd,  so  durften  ne  ihrer  Bedentmig  wegen 
in  dieser  SanmiHmg  nicht  fehlen.  Die  beiden  ersten  Mappen  enthalten 
neun  Zeiohnongen  Ton  LionavdOt  viNr  von  Micbel  Angelo,  drei  von  BaflBMllo, 
swei  von  Correggio,  je  drei  von  Rnbens  und  Rf^m^irnndt  und  «^ine  von 
Dürer.  Es  ist  das  Blatt  mit  einem  Grubmalent\^  ui  I  für  Peter  Fischer, 
von  dem  in  Florenz  und  Berlin  Kopien  liegen.  Lippmnnn  bat  in  seiner 
Publikation  der  Zeichnungen  Dürers  auch  eine  Beihe  von  Blättern  au^e- 
Bommen,  woraof  in  fluchtigen  Zftgen  das  Monogramm  Dftrers  TOn  fremder 
Hand  eingetragen  ist  Sie  stimmen  in  der  Formengebmig  unter  nch 
fiberein  und  auch  das  Monogramm  ist  auf  allen  von  ein  und  dmraelboi 
Hand.  Ludwig  Jnsti  hat  sie  für  die  genialsten  Zeichnungen  &m  Dürers 
Jugend  erklärt.  Diese  Hypothese  bedarf  jedenfalls  erneuerter  Nachprüfung. 
Ein  hier  verüfifentlichtes  Blatt  (II  1.)  mit  Darst-^llnny  der  Freuden  des 
L«uidlebens,  das  in  diese  Beihe  gehört,  mag  du^u  neueriicb  aulTordern. 

Von  anderen  Dentsdien  ist  je  ein  Blatt  von  Scbonganer,  vom  alten 
Holbeia  nnd  von  Qillnewald  gebraoht,  jedes  nnbestreitlMr  eöht  und  von 
eigener  Bedeutung. 

Alle  Blätter  hat  Colvin  mit  eingehenden  Bemerkungen  begleitet,  die 
besonders  bei  den  Allecrorien  Lionardos  viele  Belehrung  bietet  und  in  das 
Innenleben  des  Künstlers  eintnhren.  Den  Zeichnungen  Baö'aels  ist  eine 
ältere  Kopie  eines  der  Blätter  beigegeben,  und  wenn  sie  auch  keineswegs, 
wie  der  HerauQgeber  meint,  von  der  Hand  Francesco  Pennis  ist,  ist  sie 
doch  sebr  unterriehtend.  Die  beiden  Zeichnungen  Conreggios  enthalten 
frühe  Entwürfe  för  die  Ausmalung  der  Domkuppel.  Correggtos  Zeichnun- 
gen sind  nie  zusammenhängend  untersucht  worden,  denn  was  Corrado  Bicci 
darüber  brin<:^t,  ist  unvollständig  und  falsch. 

Von  Sebastiano  aus  Venedig  sind  zwei  ZeichnunLren  wiedergerjeben. 
Aber  auch  eine  dritte  Zeichnung  (II  1 1 .),  die  Colvin  dem  Michelangelo 
zoacbreibt,  die  sich  auf  der  Bü(^seite  eines  der  schon  erwähnten  Blätter 
befindet,  das  Stadium  eines  rechten  Beines,  ist  von  Sebastian.  Sie  kann 
wichtig  werden  für  die  Betraditong  der  anatomisehen  Bemühungen  Seba- 
stians und  die  Kenntnis  ?>1  astians  \vi  itcr  fördern,  um  die  sich  Mr.  Be- 
ronson  und  der  Berich teratatt er.  wie  Colvin  freundlich  hervorhebt,  schon 
bemüht  hab<'n  Xoch  ein  zweiter  Venezianer,  Vittorio  Carpucciu,  ist  mit 
einem  guten  Kopie  vertreten.  Die  zweite  sehr  merkwürdige  Zeichnung, 
die  ihm  hier  beigelegt  wird,  eine  Kreuzeihöhung  in  weiter  Landschaft, 
wobei  alle  die  zahlreichen  Figuren  nackt  skissirt  sind,  eine  grosse  Selten- 


^uj ui.uo  uy  Google 


—   112  — 


heit  am  Ende  des  Quattrocento,  ist  gar  nu-ht  venezianisch,  sondern  ^ie 
ist  ioiubardiiicb.  Doch  t<cheint  mir  gerade  duna  das  grossie  Verdieniät  dieser 
Pablikation  zu  liegen,  dass  CoItui  nebm  den  Werken  der  grossen  Meister 
eine  Reihe  ton  Zdehnnngen  Vringt,  die  rar  Disknsdcm  anregmi  uiid  da» 
duxdi  fördernd  wirken.  Es  wäre  nur  zu  wünschen,  dasa  er  alle  Blltter 
diosor  Art  aus  dem  1  4.  und  1  5.  Jahrhundert  brächte,  an  denen  die  Samm- 
lung so  reich  ist.  Auch  Blätter  aus  der  Schult'  grosser  ileister,  wie  den 
Hercules  nach  Alautegna,  den  er  :»ehr  gut  Deobachtend  mit  einem  Stiche 
des  Giovanni  Antonio  da  Brcscia  in  Verbindung  bringt.  Ein  Jüngiingkup^ 
der  Ton  Sodoma  sein  soll  (I  9.),  seheint  mir  ni  stark  übeiarbeitet,  ab 
dass  noch  ein  bestimmtes  Urteil  über  ihn  erlaubt  wBre>).  Ganz  weg- 
bleiben hätten  die  beiden  Blätter  von  Claude  bleiben  können,  der  in  Eng- 
land einmal  für  einen  grossen  Künstler  gehalten  wurde,  diese  Zeit  ist  aber 
langst  vorbei.  Auch  die  Ansicht  von  Amsterdam  von  Abraham  Fumerius 
iüt  nur  eine  liuritut  ohne  künstlerischen  Wert,  üingegen  sind  a^wei  Blätter 
von  Yan  Dyck  und  eines  von  Fanl  Patter  ganz  berYorragend.  Das  Aller- 
beste sparte  ich  auf  den  Schtnss,  einen  Kopf  unserer  lieben  Frau  in 
schwarxer  Kreide  von  dem  zartesten  Helldunkel  und  sinnigstem  Ausdrucke, 
Montagna  zugeteilt.  Er  ist  alter  unzweifelhaft  von  Giorgione,  gehört  in 
eine  Reihe  mit  dem  Cbiistus  in  San  Koeco,  mit  dem  Knaben  in  Uampton- 
Court  und  mit  dem  jüngst  gereinigten  David  in  Wien.  Da  der  Kopf  der 
Venus  in  Dresden  von  Tizian  vollendet  wtu'de,  der  der  Jungfrau  in  Castel- 
iranoo  durch  Bestauration  verdorben  und  der  auf  dem  Bilde  bei  Giovanelli 
ganz  klein  ist,  so  ist  diese  Zeichnung  das  einsige  Werk,  das  uns  Gior- 
giones  weibliches  Ideal  vollkommen  wiedergibt,  Bs  ist  eine  Zeichnung, 
die  an  W^ert  alle  anderen  übertrifft.  Dm  war  eine  glückliche  Wahl,  fär 
die  wir  Colvin  besonders  Dank  sagen  wollen. 

Bei  Publikationen  von  Zeichnungen  äowie  von  Gemälden  ist  die  ^t< 
teilung  der  alten  Zuscfaieibungen  in  InTmtaren  und  Katalogen  wissen- 
schaftlich unerlfisslieh.  In  England  yerbreitet  sieh  seit  einiger  Zeit  der 
schlechte  Brauch,  solche  Angaben  wegzulassen  und  nichts  als  die  Ver^ 
mutungen  der  Herausgeber  zu  bringen.  Ich  glaube,  Berenson  hat  mit  der 
ersten  Ausgabe  seines  J/otto  das  üble  liei^piel  gegeben,  jedenfalls  hat  er 
am  meisten  zur  Verbreitung  dieses  anmassliuben  Unfuges  lieigetnigon. 
Colvin  ahmt  ihm  in  dieser  Publikation  darin  nach.  Wir  biltüu  Är.  Golvin 
dringlich,  in  den  nttchsten  Mappen  die  alten  Bezeichnungen,  Au&ehriften 
etc.  der  Zeichnungen  mitzuteilen  und  sie  für  die  beiden  schon  erschienenen 
Lieferungen  nachzutragen. 

Venedig.  Franz  Wickhofü 


•)  Anch  Über  ein  Mal  bei  Levy,  dem  Costa  zugeßchrieben,  erlaube  ich  mir, 
wo  mir  alles  Material  zur  Vergleichung  fehlt  keiu  besimmtes  Urteil,  jedeofallä 
gehört  es  einem  Bologneien  an,  der  um  eine  Generation  jünger  ist,  Tielleicht 
Amico  Asperüni. 
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Georg  Gronau,  Tisisn,  London:  Dackworth  and  Co.,  New  York: 
Cliarles  Scribner'a  Sons,  1904.  8<».  XV  und  322  SS.  und  50  Tafeln 
mit  Zinkos. 

Tizian,  des  Meisters  Gemälde  iu  200  Abbildungen.  Mit  einer 
biographischen  Einleitung  von  Dr.  Oskar  FiscbeL  Stuttgart  und 
Leipzig,  Deutsche  Verlagsanstalt,  19o4.  (Dritter  Band  der  Klassiker 
der  Konrt  in  Gesammtauagaben).  4<*.  XXX  und  207  Seiten  mit  228 
ZinkoB. 

Georg  Gronau  hat  seine  Biographie  Tizians  in  englischer  Übwsetznng 
erseheinea  lassen;  sie  ist  bedeutend  an  ümfiuig  gewachsen  und  worde  mit 

guten  Abbildungen  verseben.  Der  Autor  beklagt  sich  in  der  Vorrede  mit 
Recht,  dass  sein  Werk  als  ein  blosser  Auszug  aus  Crowe  und  Cavalcasell«.'3 
Tizian  bezeichnet  wurde,  denn,  wenn  er  sieh  auch  auf  diese?  bekannte 
Werk  »tütze,  beruhe  sein  Tiach  doch  auf  selbstfindiger  Durcharbeitung  des 
Matehaks.  Für  die  euglidche  Ausgabe  wurde  die  iiuwidchen  erächieneue 
Literatur  banützt,  sowie  eigene  sdbstftndige  arcbivalische  Studien  und  Uit- 
teilnngen  des  allen  Forschem  bUfreich  entg^nkonunenden  Dr.  Ludwig. 
Eine  wertvolle  Zugabe  ist  ein  kritisches  Venteiohnis  der  Werke  Tizians 
nach  ihren  Aufbewahrungsorten.  Der  Autor  Tersprieht,  es  zu  einem 
Corpus  Titian!  Opern m  um/n gestalten. 

Die  folgenden  Bemerkungen  mögen  als  nichts  anderes  letrachtet 
werden,  als  txU  Vorschläge  für  Einzelnheiten  in  diesem  Corpus,  das  eine 
wichtige  Bereicherung  der  Kunstwissenschaft  zu  werden  Tersprieht.  Um 
den  ruhigen  Flnss  seiner  historischen  Darstellung  nicht  unterbrechen  zu 
mfiasen,  hat  Gronau  die  Nachrichten  über  Tizians  Privatleben  und  die  Be- 
sprechung seiner  Technik  in  zwei  gesonderten  Kapiteln  nicht  zu  seinem 
Vorteile  an  den  Sch!u>-^  des  Tluclies  gestellt.  Bei  dem  ersten  davon  ist 
ihm  ein  sonderbarer  Irrtum  mitutitcrge laufen.  Karl  Jusli  hatte  iu  seinem 
Velasquez  die  Stimmung  des  kuustverstUudigen  Publikums  dem  Naturalis- 
mus gegenüber  in  Form  eines  Gesprüches  geschildert.  Diesen  geistvollen 
Scherz  des  berühmten  Scfariflstellers  hat  Gronau  misSYerstanden.  Er  be- 
nützt dieses  von  Justi  erfundene  Gesprfich  als  eine  Quelle  f&r  das  Leben 
Tizians.  Justi  darf  es  freuen  so  wanderbar  den  Ton  ler  Zeit  getroffen 
zu  haben,  dass  er  sell'st  einen  Geschichtsforscher  tHn.sclit«^.  Für  t  ine  künf- 
tig-e  Ausgabe  des  vort  reff  liehen  Buches,  die  nicht  ausbleiben  kann,  wird 
e»  oich  ern]>teiilen.  den  Inhalt  dieser  beiden  Kapitel  in  dici  ge:>cüichiliche 
Darstellung  aufüunehmen.  liätiü  der  Autor  au  rechter  Sleliu  die  Technik 
der  Jugendwerke  Tizians  untersucht^  so  wäre  es  ihm  nicht  entgangen,  dass 
der  Einschnitt  in  der  Entwicklung  der  venezianischen  Halerei  nicht,  wie 
er  annimmt,  zwischen  Gian  Beilin  und  Giorgione  liegt,  sondern  zwischen 
Giorgnone  und  Tizian.  An  wiederholten  Stellen  nennt  er  Tizian  einen 
Freund  Giorgione?.  Nichts  berechtigt  zu  dieser  Annahme.  Am  Foudaco 
dei  Tedeschi  war  dem  G.orgione  die  Wand  gegen  den  grossen  Kanal  in 
Auttrag  gegeben  worden,  Tizian  eine  Wand  der  Laudseile,  von  gemein- 
samer Arbeit  ist  nirgends  die  Bede.  Bei  Giorgiones  Tode  fanden  sich 
mehrere  unvollendete  Bilder  vor;  wenn  nun  der  eine  Auftraggeber  sein 
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Bild  von  Sebasiiaiif  der  andere  leinee  tob  l&ian  vollenden  Hess,  so  baa* 
delt  es  sich  wieder  nicht  um  eine  gemeinsame  Arbeit.  Wir  Vnsitzen  eine 
einzige  zeitgenössische  Angabe  über  das  Verhältnis  von  Tizian  zu  Gior- 
gione.  Dolce  erzählt  von  der  Schadenfreude  Tizians,  wenn  ein  schlecht 
unterrichteter  Kunstfreund  Giorgione  wegen  seiner  Arbeiten  am  Fondoco 
bekomplunentirto  waä  dabei  die  Wand,  die  Tiiisn  gemeeht  hatte,  eis  das 
voUkommepAte  prie».  Das  iBsst  auf  alles  eher,  als  auf  Fkeaadscliaft 
schliessen.  Giorgione  bat  in  nichts  die  Malweise  Gien  Bellins  verlassen, 
während  Tizian  schon  in  seinen  ersten  Werken,  zumal  bei  den  Gewändern 
und  der  Leinenwä-scbe,  die  Farbtöne  unverbunden  nebeneinander  stellte. 
Von  den  Altersgenossen  ahmte  ihn  darin  nur  Palma  nach,  während  Seba- 
stian sein  ganzes  Leben  hindurch  bei  der  alten  Manier  der  rundenden 
Abschaitiniiig  blieb.  Hitte  Oronan  das  beiehtet,  sa  wftxde  er  niebt  das 
glftnzende  Portrftt  ans  Sebastians  venesianischer  Zeit,  den  sogenaniiteB 
Ariosto  bei  Lord  Damley,  dem  Tizian  zugeBchrieben  haben.  Freilich  ist 
er  zu  Mtscbuldigen,  weil  Sebastian  der  nm  wenigsten  bekannte  der  da- 
mnligen  venezianischen  Maler  ist,  Die  Liste  Berensons  «enthalt  :tl-:  Jui^end- 
werke  Sebastians  eine  Musterkarte  von  Arbeiten  fremder  Meister,  die  mit 
Cime  begiom,  während  die  echten  Jugendarbeiten  Sebastians  darin  fehlen. 
In  der  Berliner  Galerie  hängt  der  schöne  Sebastian  au^  der  Sammlung 
Ginstiniani  in  Fadoa  unter  Giorgiones  Namen.  Wie  lange  ist  es  denn, 
dass  der  TioUnqpieler  und  die  Fomarina,  zwei  Hanptwerke  Sebastiatts,  all- 
gemein für  Arbeiten  Baffaels  gehalten  wurden?  Noch  vor  kanem  bat 
Berenson  in  seinem  Werke  über  die  florentini^-chen  Zeichnungen  das  un- 
vollendete PortrJit  des  Museums  Czartoriski  in  Krakau,  eine  eigenhändige 
Arbeit  Kaüaels,  als  ein  Werk  Seba-^tians  bezeichnet.  Ein  anderer  Irrtum 
betreffs  der  Jugendzeit  Tizians  bezieht  sich  aut  Paris  Bordone.  Der  üerr 
Senator  Morelli  hatte  das  reizende  Bild  in  San  Marcaolo  zu  Venedig  mit 
dem  Jesnirinde  im  Hemdeben,  zwisebea  Katharina  nnd  Andreas,  ftr  eine 
Arbeit  Tizians  erklärt.  Es  war  damals  von  einer  zersprungenen  Kiniss- 
schichte  bedeckt,  hinter  d'  r  r  >,  wie  mit  einem  dichten  weissen  Schleier 
verhüllt,  hervorschimmerte.  Das  entschuldif?t  den  Irrtum.  Jetzt  ist  es 
seit  Jahren  gereinigt  und  frisch  gefirnisst  und  zeigt  sich  als  eine  Jugend- 
arbeit Paridis.  Jedermann,  der  den  Kopf  des  Andreas  mit  den  Köpfen 
auf  dem  Abendmahle  in  San  Giovanni  in  Bnigora  vergleicht,  muss  das 
sogleieb  sehen,  wenn  ihn  niebt  schon  vorher  die  zimmtbranne  FlUrbnng 
daranf  geföhrt  hat.  Noch  weiter  von  Paris*  Anf  8.  13V  schaltet  Gronau 
eine  psychologische  Ekwilgung  ein,  warum  Paul  III.  anf  dem  stolzen  Staats- 
portrftt  der  Galerie  von  Neapel  ganz  anders  erscheint,  als  auf  allen  anderen 
seiner  Porträts  von  Tizian.  Die  Losung  ist  einfacher  als  er  denkt.  Weil 
dieses  Porträt  von  anderer  Hand  ist,  von  fler  des  Paris,  Eine  Atelier- 
wiederholung im  Palazzo  Pitti  trügt  den  richtigen  Namen  des  Paris. 
Gronau  bat  im  florentiniscben  Archive  die  Dokumente,  die  sich  anf  die 
Kunstpflege  am  Hofe  von  Urbino  beneben,  aufgefunden  nnd  bearbeitet 
Wann  diese  Anzeige  gedruckt  wird,  ist  der  Leser  wahrscheinlich  schon  im 
Be-sitre  dieser  wertvollen  Veröffentlichung,  wenigstens  des  ersten  Teiles 
Übel  Ti/iaii,  der  im  preussisehen  Jahrbuelie  erseheinen  soll.  Gronau  hatte 
keinen  unten  'i'n^.  als  er  eines  der  in  diesen  Aktenstücken  erwähnten  Bilder 
im  Puluzzo  Pitti  zu  tiu«ieu  glaubte.    Das  Bild,  das  er  zur  S.  99  abbildet, 
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ist  im  besten  Palle  eine  schlechte  Kopie  naeh  einem  verlorenen  Bilde 
Tisiens*  In  dem  Werke  Cavalcaselles  nnd  auch  bei  Gronau  fohlt  eines 
der  schönsten  Bilder  Tizians,  das  Porträt  der  Galerie  in  Narbonne :  Ein 
Geharnischter,  »dessen  Rüstung  nach  allen  Seiten  rote  Lichter  zurückwirft, 
die  sich  in  ihr  spiegeln,  so  da^s  er  in  Fiamiuen  zu  stehen  scheint.  Viel- 
leicht iät  uns  iu  diesem  überkühueu  koloriätischen  i'ruchtwerk  ein  Bild 
Tisiens  erhslten,  worfiber  Gronau  die  Korrespondenz  aufgefonden  hat,  der 
Tennisste  Hsnnibal  des  Herzogs  Ton  Urbmo? 

Noch  einige  Worte  über  das  GegenständHche  der  Bilder.  Bei  Oe* 
legenht  it  Jt=  Borghebe  Bildes  sagt  Gronau  S.  36  etwas  spöttisch:  »Jenen, 
die  gerne  die  Erklärung  eines  Bildes  tinden,  dessen  Reiz  ohne  Kommentar 
das  Auge  entzückt,  wollen  den  Spass  nicht  verderben.  Andere  hingegen 
mögen  auf  das  Bild  blicken  und  Schönheit  einsehlfirfen  ans  dieser  uner- 
sebOpflichen  magischm  Quelle.*  »Drink  in  beautyl*  Es  ist  natflrlieh 
Geechmacksache^  ob  man  solche  Worte  gebrancben  will  öder  nicht.  Man 
möchte  glauben,  jeder  Schmock  würde  sich  heutzutage  schämcm,  deigleifliMli 
niedfTTUsehreiben.  »Drink  in  beantyü*  Wie  schön  kl&nge  das  in 
einem  Ronaane  der  Os^ip  Schuppin  oder  anderer  ältlicher  Damen,  die  die 
arglosen  Leser  der  ,  Gartenlaube  *  in  die  Ma;ächen  ihrer  schönen  Sprache 
fangen.  Aber  des  wire  mdlich  gleichgültig;  bedenklich  ist,  dsss  sieh  ein 
gescholter  Historiker  Isut  sa  der  Sehnsteiisthcttk  von  der  Gleiebgaitagkeit 
des  Inhaltes  der  Kunstwerke  für  den  Bescbsaer  erklftrt  Solange  bildende 
Kunst  existirt,  war  ihr  erster  Beruf  und  er  ist  es  bis  heute  gebliel)en, 
sowie  der  der  Sprache,  Aii-f^i-nck.  Da  der  Ausdruck  der  Anlass  und  die 
Grundlage  jedes  Kunstwerkes  ist,  so  kann  es  nie  ^'leichgültig  sein,  was  es 
ausdrücken  will.  Dieses  Begnügtsein  mit  einer  allgemeinen  Kmphndung 
in  Poesie  nnd  Konst,  dieses  Hindoseln  ist  eine  neuere  deatscbe  Erfindung. 
Böckfin  hat  einen  Bitter  am  Meeresstrande  gemalt,  einen  Bitter  im  sllge* 
meinen,  einen  Bitter  der  reitet.  Ein  EnglSnder  hätte  dss  n:e  gethan,  er 
malt  Sir  Galahud,  der  den  heiligen  Gral  sucht,  oder  eine  midere  von  der 
Pot>sie  oder  Sage  fest  umrissene  Gestalt.  Der  Ritter,  der  reitet,  und  die 
Jungfrau,  die  schreibt,  als  künstlerische  O^enstände,  das  ist  spezifisch 
deotseh.  EIb  ist  auch  in  Dentschlsnd  nicht  ilt.  Noch  die  Bokokoperiode 
gab  jeder  Sehlferia  ihren  eigenen  Kamen.  Philis  nnd  AmarylliH  sfaid  sie 
besondere  Geschöpfe  Ton  emsmder  nnterschieden.  Erst  in  der  Geniezeit 
beprann  diese  Verschwommenheit,  wo  der  Oberschwung  des  Gefühles  sich 
mit  Andeutungen  begnügte;  erst  in  unseren  Tagen  find  diese  Richtung 
ihren  Exponenten  in  der  Malerei  in  Böcklin.  Ist  es  «Tronan  nicht  aufge- 
fallen, daas  niemals  ein  Eogländer  oder  Franzose  ein  Bild  von  Böcklin 
kmlte?  Bio  fliehen  diese  Bitter,  Heermidohen  und  Tritonen  wie  Klnner 
die  SehnlbfldMr,  ans  densEn  ihnen  die  Mythologie  beigebraGht  wurde,  Und 
nun  gar  die  alten  Italiener.  Als  Dante  in  einem  Gedichte  seiner  Jugend 
die  Sehnsucht  schildert,  mit  seinen  Freunden  und  den  geliebten  Fronen 
über  das  Meer  zu  fahren,  da  nennt  er  die  riefährten,  Giudo  und  Lappu, 
mit  Iv'amen  und  findet  es  nicht  unpoetisch,  jede  der  Dauien  genau  zu 
beseiehnen.  Btttte  ein  deutscher  Boroantiker  diesen  Stoff  behandelt,  so 
würde  es  etwa  hinten:  »Drei  Singer  segeln  die  lAnde  —  Entlsag  der 
Blumenau,  —  Und  jeder  hllt  die  Hände  —  Der  heiasgeliebten  Frau.« 
Die  Itaüener  blieben  immer  so  viel  Bealisten,  um  m  der  Bestimmtheit 
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das  Inlmltes  Lei  Kunstwerken  nieht  abzulassen.  Deatsche  Gefühlsduselei 
in  alt«  italienische  HiUler  zu  tmgen,  ist  Fülschung  iler  Geschichte.  Nun 
gar  erst  die  Venezianer.  S.  it  Lu  Iwii^  in  einer  musterhalten  Untersuchung 
gezeigt  hat,  das«  da-i  lieliliche  Bild  mit  HlIIi^cu  am  S<»<"ge9tHde  im  Pabiis 
Pitti,  das  jeder  für  em  poetisches  Slittjrnung:>l)il'i  hielt,  Figur  lür  Figur. 
Bewegung  für  Bewegung  genaa  nach  einem  altIrMuOaisohen  Qediehte  ge- 
bildet Ut,  ist  es  unerlaubt,  die  abgebrauobten  geftthlseeligen  Worte  zu 
wiederholen.  Wenn  uns  der  Autor  zuruft  »Drink  in  beauty!*,  so  wollen 
wir  unsererseits  zurückrufen:  »Spei  aus,  lieber  Autor,  den  süsslichen 
Schleim  dieser  Ze»tunj?sphrasen.  un  l  erst  wenn  Du  «ie  alle  los  bist,  kehre 
wieder  zu  den  alttii  vrn*!ziani?<chen  Bildern  zurück,*  Zwischen  Böcklin 
und  Tizian  liegen  vier  Jahrhunderte,  der  eine  kann  nicht  ebenso  wie  der 
andere  erklärt  werden.  In  Füllen,  wo  es  noch  nicht  gelang,  in  den  Sinn 
eines  alten  Bildes  einzudringen,  ist  es  die  Pflicht  des  Ge^bicbtachreibera, 
das  oifon  zu  bekennen.  Es  ist  Gronaus  grSsster  Fehler,  moderne  An- 
schauangen  in  Ultere  Zeiten  hineinzutragen.  In  seinen  ergebnisvollen 
Studien  über  die  Zeichnungen  Kaffaels,  auf  deren  reichen  Inhalt  wir  in 
diesen  Blättern  noch  zurück  kommen  werden,  hat  er  Kuffael  eine  Bewun- 
derung der  enta:teten  Quatrocentisten  in  Art  des  Antonio  Pollagnolo  an- 
gedichtet, die  den  modernen  Snobs  eigen  ist,  gegen  die  jedoch  Kaffaels 
ganzes  Leben  und  Schaffen  ein  ununtei^rochener  Protest  war. 

Dem  Wunsche  nach  einem  Corpus  der  Werke  Tizians  ist  inzwischen 
die  Deutsche  Verla gshandlnng  nachgekommen,  frailich  nicht  mit  einer  wis> 
senscbaftlichen  Arbeit,  sondern  mit  einer  unsin  uchslosen  Zusammenstellung, 
für  die  wir  ihr  dankbar  sein  wollen.  Es  sind  die  Werke  Tizians  in  viel- 
fech  recht  guten  Zinkos  wiedergo-clion,  und  daran  noch  ein  Anhan^j  mit 
zweifelhaften  angefügt.  Es  ist  eiuu  chronologische  Anordnung  beliebt  wur- 
den. Man  wird  an  eine  solche  populäre  Zusammenstellung  nicht  den  Msss- 
stab  strenger  Kritik  anlegen.  Aber  die  dreiste  Sicherheit^  mit  der  Herr 
Pisdkel  in  vollkuiumenem  Mangel  jeder  Fachkenntnis  unter  jedes  Bild  eine 
Jahreszahl  schrieb,  wirkt  doch  überraschend.  Eine  solche  Anordnung  ist 
überhaupt  verfehlt,  dem  sachkundigen  Forscher  fehlt  die  Stirae  sie  zu 
machen,  und  eine  falsche  Anordnun?  ift  ohne  Wert.  Man  begnüge  sich 
bei  den  folgenden  Banden  mit  drei  Abteilungen,  den  Werken  der  Jugend, 
der  mittleren  Zeit  und  des  Alters  und  ordne  innerhalb  dieser  Abteilungen 
die  Bilder  nach  den  Qegenstfinden.  Bei  kurzlebigen  Malern  werden  zwei 
Abteilungen  genügen.  Die  Zasammenstellung  ist  ohne  jede  Kritik  ge- 
macht. Ich  will  hier  nicht  auf  die  schwierige  Jugendperiode  eingehen, 
auch  nicht  vt  rlaniren,  dafi?^  die  Atelierwie  lerholiui^^en  von  den  eigenhändv- 
pen  Werken  gesondert  werden,  sundcru  nur  auf  jene  spSteren  Werke  hin- 
weisen, die  mit  Tizian  und  seiner  Werkolalt  gar  nichts  zu  tun  haben. 
S.  60  die  Landschaft  im  Buckingham-Palast  ist  von  Domenico  Campagnola, 
8.  79  Faul  III.  von  Paris  Bordone,  8.  90  der  sogenannte  Onofrio  Panmo 
im  Palazzo  Colonna  flitmisch,  ebenso  S.  103  der  Kurflünt  Jobann  Friedrieh 
von  Sachsen  und  zwar  eine  Kopie  nach  Tizian  von  Rubens,  S.  105  die 
heilige  Familie  mit  den  Stiftern  in  Dresden  ist  von  Antonio  Badile  aus 
Verona,  S.  \(}\)  <lie  Dame  im  roten  Kleide,  eliendort,  florentinisch,  S.  !33 
die  beiden  Kreuztraguugeu  in  Madrid  sind  von  dem  jünizeren  Palma.  Unter 
<len  ausgeschiedenen  Bildern  im  l>Iachtrag  sind  von  unzweifelhafter  F>ciil- 
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keit  die  heilige  iauiilie  bei  Licbteubtein  m  Wien,  der  Doge  Marcello  im 
Vatikan  und  das  zerschnittene  Bild  mit  Lehrer  und  Sehüler  in  Wien.  Voll- 
ständig Tergeasen  ist  das  Bild  in  San  Lio  Papa  in  Venedig,  gegen  das 

niemals  ein  Widerspruch  erhoben  wurde,  uixbekanut  bliel>  auch  hii  r  das 
Bild  in  Narbonne.  Der  Text,  eine  ziemlich  ausführliche  Biographie  des 
Malers  und  ganz  willkürlieb  ausgewählte  Anmerkungen  zu  eiuzflneu  Bil- 
dern ist  teils  übertliissig,  teils  ungenügend.  Als  Einleitung  wäre  eine 
knappe,  pi-äzise  Angabe  der  Lebens-  und  Entwicklungadaien  ausreichend, 
wie  sie  in  guten  Gateriekatalogen  gegeben  istj  för  jedes  einaelne  BUd 
jedoch  eine  •  ^schöpfende  Angabe  jener  Kennzeichen,  die  ebenfalls  jeder 
gute  Katalog  bringt.  Das  würde  den  Umfang  des  Teites  nicht  Termehren, 
die  Ausgabe  jedoch  allgemein  brauchbar  machen. 

Venedig.  Franz  Wickhofl 


Karl  Michel.  Gebet  und  Bild  iu  frühchristlicher  Zeit,  Leipzig,  1902. 
SS.  127. 

Emile  Male,  L'art  religieux  du  XII  l«  si^d  eu  France,  Paiis, 
1898;  mit  geriogen  Änderongen  1902  neu  herausgegeben.  4^  SS.  474. 

Zu  gletch«r  Zeit  sind  das  Interesse  an  der  altcbristlidien  und  das  an 
d«r'  mitt^alterliehen  Kunst  and  ihrer  Ikonographie  nea  erwacht»  und  eine 
gemeinsame  Literatur  fasste  zunächst  die  beiden  Grebiete  snsammen.  Seit" 

dem  aber  altohristliche  und  mittelalterliche  Ikonographie  getrennte  Wege 
zu  wandeln  begannen,  ist  jene  dieser  weit  vorausgeeilt,  und  letztere  steht 
im  Wesentlichen  noch  auf  einem  Standpunkt,  den  erstere  schon  voUständg 
aufgegeben  hat,  Aw^  in  der  altdiristüdiea  Ikonographie  hat  man  einst 
aar  Deutung  disr  Kunstwerke  eine  Überfülle  von  literarischen  Belegen  her- 
angezogen,  einerseits  ohne  auf  das  engere  Entstehungsgebiet  und  die  Ent- 
stehungszeit der  literarischen  und  der  künstlerischen  Produkte  genügend 
Rücksicht  zu  nehmen,  anderseits  indem  man  eine  Literatur  befragte,  die 
niemals  Aufdruck  der  volkstümlichen  Yor.-tfllungen  gewesen  war.  Diese 
Methode  ist  nuDmebr  allgemein  zurückgewiesen,  und  man  ist  in  letzter  Zeit 
liemfiht,  den  altchiistliefaen  Bilderkreb  aus  den  schriftlichmi  Zeugnissen 
an  deuten,  die  gleich&lls  der  Ideenwelt  des  Volkes  entstammen.  Das  war 
aacb  das  Bestreben  Michels,  der  an  Anregungen  Le  Blants,  Fiokers,  Hen- 
neckes anknüpfend,  den  Zusammenhang  zwi^^clien  einer  rrnippe  nltchrist- 
liiher  Gebete  und  den  Bildwerken  der  ersten  cbristlichen  Jahrhunderte 
zum  Gegenstand  seiner  Untersuchung  macht.  Schon  Le  Blant  war  die 
Übeveinstimmung  zwischen  diesen  beiden  Gebieten  aufgefallen ;  Michel  zeigt 
nun,  dass  die  Ton  jenem  hervoigehobene  Commendatio  animae  nur  ein  Bin- 
xelfall  •  iner  allgemeinen  Erscheinung  sei  und  stellt  eine  Gruppe  lilterer 
—  christlicher  und  jüdischer  —  Gebete  zusammen,  die  in  lihnlicher  Weise 
eine  Paradi<^nienreihe  aus  dem  alten  Testament  anführen  und  damit  zum 
Teil  auch  iiuch  eine  Anzahl  von  Wuudern  Christi  verkuüiilen.  In  all  diesen 
Gebeten  glaubt  er  exoizistische  —  im  weitesten  Sinne  —  Elemente  nach- 
weisen SU  können,  und  da  die  in  diesen  Gebeten  xasammengesteUten  bibli- 
sofaen  Szenen  mit  denen  des  altehristlichen  Bilderkreises  bedeutende  Über- 
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etuBtimmang  aufweisen*  so  meint  er  hier  den  Schlfissel  des  ganzen  Systems 
gefimdea  sa  Iwbeii:  der  ffinweis  auf  die  frfihereii  Xaehtanraiae  Gattes,  die 
Dokamentirottgeii  aetnar  Allmacht,  verheissen  dem  Cfansten  auch  für  die 

Znkanfl  Erbömng  und  Gnade.  So  fruchtbar  nun  manche  Ton  Micfaela  An« 
regtingen  sind,  so  kann  man  sich  doch  nicht  verhehlen,  Atiss  er  manches 
frühere  j;^^s^Uat  zu  weni?  berücksichtigt  und  in  seiner  Enttlecker- 
freade  der  uatüriicüeu  iurkiarung  manchen  Zwang  anget&u  hat.  Kr  be« 
achte*  aonBoliat  sa  wanig,  dsaa  diese  ganze  Art,  lange  Bethaa  ans  P«rsoiiaii 
oder  Enigaiasen  dar  Vaigangeidiait  xnaamnaBsnstallaii,  aueh  ibreiseita  aar 
aiaa  Teilersoheinung  in  der  retrospektiven  Richtung  des  müde  gewordenen 
antiken  Denkf^rm  ist.  Wie  'la-^  für  das  Hpidentum  Geltung  hat,  hat  Barck- 
hardt  in  titr  »Zeit  Konstantin  des  Grossen*  gezfi^t :  das  jüdische  Denken 
vollends  »knüpfte  sogar  die  Hoffnungen  und  Wunsche  für  die  Zukunft 
nicht  an  die  eleade  Gegenwart,  sondern  stets  nur  an  die  gottbegnadete 
Yergangenheit  aa*  aad  lebte  gaaa  seiaea  Eriaaeraagen,  derea  Heldea 
garadey.u  mil  einem  Sagenkranz  umwobea  Warden.  Daas  daa  Chnatoatam 
in  den  Jahrhunderten  seines  Wer  sens  eaergisoh  aa  das  alte  Testaoiaat 
anknüpfen  mnsste,  ist  natürlich,  denn  von  einer  Bezeption  dieses  kana 
—  wie  WreUe  in  seinen  ünttTsuchungen  hervorhebt  —  überhaupt  nicht 
geaprocben  werden;  der  Besitz  dieses  heiligen  Buches  war  im  Gegenteil 
eia  Haaptvorzug  der  aeaea  Religion.  Gaas  mealuaiiaeli  sdilossaa  siali  die 
Waadar  Christi  laU  daaea  des  altea  Boades  aa  aiaar  aiBaigaa  Baweiskatta 
für  das  zu  allen  Zeiten  eiaheifUahe  Walten  Gottes  aasamaien.  Zahlreich 
sind  Beispiele  solcher  Paradigmenroihen,  bei  denen  von  exorzistischen  Ele- 
menten keine  Spur  ru  linden  ist;  z.  B,  der  Brief  de«  Clemens  an  die 
Corinther  oder  das  achte  Kapitel  von  Novatians  ,de  trinitat«*  repräsen- 
tiren  jedes  eine  Seite  des  christlichen  Denkens  jener  Zeit,  die  gewiss  auch 
ia  der  BiMerwaU  ihre  BoUe  spielea  auichte. 

Das  bakaaata  Varfiüiren  der  altohriaÜiefaoa  Eaast»  die  hibliaehan  Ga* 
stalten  ohne  Rücksicht  anf  die  Details  des  Berichts  darzusteUen,  arklirt 
sich  aus  dem  Wunsche  möglichst  einfacher  sachlicher  Chanikt'^rigirnng  und 
kann  nicht  als  Beweis  dafür  verwendet  werden,  dass  d  ii  Künstlern  der 
biblische  Text  unbekannt  war  (pag.  55)  und  sie  nur  aus  einer  —  durch 
das  Gäbet  TermittelteB  mOndücliea  Tradition  schöpften ;  dana  dam  aaah 
gaai  selbst&ndige  ^jrnibolisoha  Deatnngea  einaelaar  biblischer  Vorgftnge  aieht 
aasgeschlossen  sind,  beweisen  Dichtungen  wie  »De  Jona*  und  ,  De  Sodoma*, 
und  dass  man  in  den  ersten  Jahrhunderten  bei  der  symbolischen  Aus- 
legung oft  übers  Ziel  Rchoss,  zeigen  die  Proteste  den  lioiUirpn  Au'fastin, 
des  Vinzenz  von  Lerin  und  des  Isidor  von  IVlusium.  Wenn  in  jeneu  Dich- 
tungen einzelne  Ereigni&jie  ganz  symbolisch  gedeutet  werden,  ^o  konnte  das 
doch  aarh  bei  eiasehiea  BiMwwfcea  der  Fall  seia,  ohae  dasa  deraa  Dar- 
stellaagea  Otieder  irgend  eiaes  Systems  gewi»ea  wSrea.  Zu  etneas  ead- 
gültigen  System,  das  alle  Rragen  beantwortet,  werden  wir  wegen  der  Lückaa* 
haftigkt'it  der  Überlieferungen  und  der  Mon^iineute  vielleicht  nie  gelan':j^'n 
können;  vielleicht  wii*d  sieh  nnr  ?eirfPr>  lussen,  welche  Einzeleleniente  im 
Denken  der  ersten  christlichen  Jahrhunderte  eine  Rolle  spielten  und  dass 
sieh  diese  aaf  verschiedene  Art  zu  rhetoi  isch  wirksamen  Reihen  zusammen- 
schlössen, Dass  daa  darch  Gebet  in  höherem  Masse  als  andarawia  geschah, 
hat  Michel  aicht  bewieiaa  aad  dasa  er  eadllob  (pag.  64),  uns  doch  aiaan 
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dimkten  Beweis  f&r  seine  AnfsteUnngen  sa  haben,  du  Tricliniiim  Leo  III. 
•nfilhrt,  ist  ein  recht  unglücklicher  Soblnsa  seiner  Beweisführung.  Denn 

erdtens  weiss  <3oeh  weder  »Ivr  Liber  pcntificalis,  noch  Grimaldi,  noch 
sonst  eine  Quelle  etwas  davon,  dus;^  jene  Kettungen  der  Apostelfürsten 
die  die  Aufschrift  (Bossi  Inscript.  II.  4  2ö)  erwähnt,  tatsächlich  auf  dem 
Mo»aik.  dargestellt  waren,  wie  Michel  im  AnschluHS  au  litii&äel  annimmt; 
xweitens  darf  man  keinen  Beweis  aus  dem  YIII.  Jahrlnindert  ohntwelters 
for  die  firfihere  Zeit  gebraocben ;  wir  wissen  ja  ans  Pradentiiu  und  PanUnos 
Ton  Noea,  dass  in  den  späteren  Jahrhnndwten  ganz  andere  Prinzipien  fGkr 
die  Auswahl  der  Szenen  bestimmend  waren,  nls  früher.  Es  scheint  im 
Geffenteil.  dass  in  so  später  Zeit  das  Verständnis  für  diese  Paradigmen- 
reihen  ächou  völlig  geschwunden  war.  Im  Liber  pontiticalis  c.  e.  y?  heisat 
es:  .  . .  fecit . .  .  vestem .  .  ^  habentem  prtefiguratam  storiom,  qualiter  beatos 
Petras  a  Yincnlts  per  angelom  ereptns  est  Da  es  eine  Praefigiiration 
dieser  8xene  vor  dem  beben  Mittelalter  nicht  gibt,  scheint  hier  die  letzte 
Darstellung  einer  Paradigmenreihe,  die  Befreiung  Petri,  missverstanden  und 
als  Antitypus  einer  Praefiguration  auf^efasst  worden  zu  sein.  Tatsüchlich 
nahmen  diese  iieihen  an  der  allgemeinen  Erstarrung  der  Tlieolügie  teil, 
und  erst  die  Keuaissance  der  Iheologischeu  Studien  im  XI.  und  XII.  Jahr- 
bondert  hat  sie  zu  neuem  Leben  erweckt;  eine  grosse  Rolle  aber  haben 
sie  niebt  mehr  gespielt. 

Neue  Gedanken  waren  iuzwischen  die  üGlhienden  geworden:  die  Be- 
geVii;nheiten  d»'s  alten  und  des  neuen  Testaments  schlössen  sich  nicht  mehr 
Ivoordinirt  aneinander;  die  typologische  Auffassung  hat  evytere  aus  der 
gleichberechtigten  in  eine  dienende  Stellung  geiräugt.  Lind  die  typolo- 
gische  Auffassung  im  weitesten  Sinne  —  d.  h,  die  Beziehung  jedweder  Br- 
scbeinung  auf  die  Person  Cbrtsti  —  ist  das  Hauptelement  in  der  Ikono- 
graphie des  hohen  Mittelalters,  speziell  des  XUl.  Jahrhunderts.  Dass  in 
diesem  alle  geistigen  Faktoren  des  Mittelalters  am  deutlichsten  zum  Aus- 
druck gelangen,  hat  Male  mit  Recht  bewogen,  es  zum  Mittelpunkt  seiner 
Darstellung  zu  raachen,  die  tatsächlich  viel  mehr  gibt  als  der  Titel  ver- 
kündigt und  das  beste  Compendium  der  mittelalterlichen  Ikonographie  ist, 
das  wir  bis  jetit  bentien.  Diwes  Lob  ist  insoSmi  nur  ein  relatives,  als 
Haie  durch  den  Mangel  an  ausreichenden  Torarbeiten  yon  yomherein  ge- 
zwungen war,  nur  aus  dem  Groben  zu  arbeiten ;  es  ist  manches  zu  kurs 
gekommen,  besonders  die  Keime  der  Weiterentwicklung,  die  doe}]  lös  ins 
XIIT.  Jahrhundert  hinaufreichen  und,  maneiie  feinere  Wechsell'e7iehung 
zwischen  den  einzelnen  Kulturelementen  fand  kaum  Beachtung.  Auch  hat 
äich  Male  durch  seine  gründliche  Kenntnis  der  Schriften  der  grossen  Theo- 
logen  verleiten  lassen,  diese  allzu  unmittelbar  mit  den  Bildwerken  in  Ver^ 
bindung  zu  setzen.  Wenn  er  etwa  (pag.  57»  Migt:  il  me  semble,  qu*on 
ne  peut  dnuter  que  le  vitrail  de  Lyon  n'ait  inspirö  par  le  speculum 
Ecclesiae  (des  Honorius  von  Autun),  so  iat  er  zu  sehr  am  Einzelfall  haften 
geblieV»en.  Glasfenster  in  Bourges,  L«  Mans,  Tours.  Charires,  Kouen,  Cautei- 
bury.  auch  andere  Denkmäler  wie  das  Kreuz  von  St.  Bertin,  die  emailirte 
Kupferpiatte  bei  Debruge-Labarte,  der  Eeich  von  Werben  u.  v.  a.  variieren 
die  gleichen  Elemente  in  versobiedener  Weise.  Um  solche  Analogien  er^ 
kUren  zu  kOnnen,  muss  er  einen  viel  häufigeren  Gebrancb  von  gelehrten 
Programmen  annehmen,  als  tatsttohlieh  der  Fall  war;  es  ist  eharakteri- 
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stisch,  dass  er^  Hjn  eineil  Beleg  dafür  zu  erliriu<:en,  bis  ins  Jahr  1425 
herabsteigen  muss  (pag.  495  f),  also  in  eine  Zeit,  in  di-v  diese  ikoiio- 
gTa|«hischeii  Dar-^tellungen  sich  hereit«?  überlebt  und  dem  volkstümlichen 
VorötellullJ^^>kl■^■is  völlig  entfremdet  hatten:  du  litdnritc  es  tat^jächiieh  f^ol- 
cher  Progiuiumu.  Diese  stoifiiche  Cbereiustimmung  der  mittelalterlichen 
DenkmAler  hatte  seinerzeit  Laib  und  Schwarz  veranlasst,  die  Existenz  eines 
Halerbaches  for  das  abendländische  Mittelalter  ansonehmen;  das  ist  in 
derselben  Art  unrichtig,  wie  die  Meinung  Males.  Wer  eine  Gruppe 
mittelalferlichpr  Denkmäler  prüft,  wird  linden.  das8  sich  auf  dem  fst- 
gefügten  Boden  der  Tradition  überall  eine  ind'vidnt  Up  Kunst übuug  ent- 
faltete. Die  Erklärung  liegt  zum  Teil  in  der  »litterature  populaire*, 
die  Male  iu  der  Einleitung  etwas  hochmütig  abfertigt,  l^or  snf  diesem 
Ton  Springer  angebahnten  Wege  kann  die  mittelalterHche  Ihonographie 
weiterschreiten.  Zahllos  sind  die  Wechsolbeziebangen  zwischen  Wv>rt  nnd 
Bild,  und  wenn  Male  sich  begnügt,  die  Ideen  der  grossen  Theologen 
heranzuziehen,  so  hat  er  höchstoir^  ein  (renist  gegeben,  nicht  aber 
die  Bausteine  gefunden,  ans  denen  sich  der  so  festj.'eschlos'^ene  Hau 
der  mittelalterlichen  Ikonographie  zusammenfügt.  Trotzdem  gehört  sein 
Baoh  znm  wertTollsten  dieses  Gebietes,  da  es  in  fesse1n«ter  Danlellung  die 
Besultate  der  bisherigen  Forschung  msammenfasst;  es  bedeutet  eine  Etappe, 
Ton  der  der  Weg  über  viele  EinzelnnterBUchungen  jeder  Art  hinweg,  wie 
sie  uns  z.  B.  kürzlich  Schlosser  geboten  hat,  zu  neuen  Zielen  führt. 

Beide  Arbeiten,  die  Michels  und  die  Males,  halten  sich  streng  auf 
ihrem  Gebiet«,  ohne  mehr  als  Uilfswissenschatt  der  Kunstgeschichte  sein 
zu  wollen;  und  auch  das  muss  vielleicht  lobend  hervorgehoben  werden. 
Allzulange  ist  es  der  Kunstgeschichte  der  altchristlichen  Zeit  nnd  des 
Mittelalters  wie  dem  Bummler  in  den  »XXIII  maniöres  de  Vilain*  er- 
gangen, der  im  Eifer,  den  Umstehenden  die  Figoren  von  Notre  Dame  la 
erklären,  —  »Voici  Pepin.  voici  Charlemajrne*  —  nicht  merkt,  dni?s  ein 
Dieb  ihm  dt-n  Geldbeutel  stielilt ;  auch  der  mittelalterlichen  Kunstgeschichte 
war  über  dem  ikonographiichen  .Studium  der  Denkmäler  da-s  .Wichtigere, 
deren  stilkritische  Würdigung,  abhanden  gekommen.       Hans  Tietae. 


Horiz  Dreger:   Kflnstleriscbe  Entwicklung  der  Weberei  nnd 

Stickerei,  innerhalb  des  europäischen  Kulturkreises  von  der  spätantiken 
Zeit  bis  zum  Beginne  des  r.t.  Jahrhnndertes,  mit  Aasscblnss  der 
Volkskunst.  3  Bände.  Wien  1904,  Aus  der  k.  k.  Hof-  und  Staats- 
druckerei.   Gross  4°.  XX  und  365  SS.  und  384  Tafeln. 

Zum  ersten  Male  hat  sich  hier  ein  Schriftsteller  di«  Aufgrabe  gestellt, 
die  ganze  Entwicklung  der  Textilindustrie  von  der  Zeit  iles  ausgehenden 
Altertumes  bis  nahe  an  die  Gegenwart  heran  von  einem  kunäthistorischeu 
Standpunkte  aus  zu  schildern.  Er  stellt  nicht  die  Technik,  die  er  jedo«^ 
ebenfalls  verstfindig  und  eingehend  behandelt,  in  den  Vordergrund,  son- 
dern die  Musterung  und  bringt  so  das  ganze  Gebiet  in  Zusammenhang 
mit  der  Gosamteutwicklung  der  liildenden  Kunst.  Die  Spitze,  deren 
Geschichte  er  schon  in  einem  vortreiltcheu  Werke  eingehend  behandelt 
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bat,  sowie  die  Gobelinweberei  hat  er  beiseite  gelassen.  Die  erste  hat  ihre 
gesonderte  Geschichte,  die  andere  irird  sich  nur  als  ein  Teil  der  allge- 
meineu  Gesehichte  der  Malerei  darstellen  lassen.  Da  die  Abdeht  besteht, 
die  volkstümlichen  Arbeiten,  so  weit  sie  in  Österreich  aufzufinden  sind, 
in  einem  eigenen  Werke  zu  behandeln,  dem  sich  wohl  dann  andere  Uutvr- 
nehnmngen  für  andere  Länder  anschlioPei)  weiden,  so  hatte  er  auch  diese 
wegzulassen.  Da  sie  nichts  sind  ais  iiesiduen  aus  der  a11*?emeinen  Ent- 
wicklung des  Textilomamentes.  wird  man  diese  Ausschliessung  billigen 
müssen.  Ihn  Betraehtong  hier  würde  nur  die  Verfolgung  der  geschieht^ 
liehen  Batwicklong  des  Textilomamentes  unterbrochen  haben.  Es  bleibt 
f&r  dieses  Werk  noch  ein  fast  unerschöpfliches  Material.  Was  den  beson> 
drren  Wert  dieser  Untersuchung  an?Tii:icbt,  i>t,  dass  jeder  Satz,  ja  olt  jedes 
Wort  durch  Abbildungen  illustiiert  wir  l.  Der  Leser,  der  jede  zitirtc  Tafel 
nachschlägt,  wird  im  Laute  <ler  Leklüre  mit  dem  gesamten  Textiiiiiuamcnte 
bekannt  und  vertraut,  obschon  ihm  diese  Bekanntschaft  nicht  eben  leicht 
gemacht  wird.  Die  Tafeln  sind  nämlich  alle  in  zwei  Mappen  in  losen 
Blättern  anfeinandergescbichtet,  wodurch  sie  sich  viel  schwieriger  auffinden 
lassen,  als  wenn  sie  etwa  in  drei  T^iinden  zwischen  den  lest  verteilt,  oder 
ihm  leweilig  angeheftet  wären.  Auch  wird  in  Bibliotliolvcn.  wo  das  Werk 
viel  benützl  wird,  diese  Anordnung  keineswegs  zur  Kouservirung  der 
Talein  beitragen.  Die  Originale  der  Abbildungen  sind  zumeist  der  Summ- 
Inng  des  Österreichischen  Museams  für  Kunst  und  Industrie  entnommen, 
werden  fast  alle  2um  erstenmde,  oder  doch  wenigstens  tum  erstenmale 
getreu  wiedergegeben.  Einzelne  Tafeln  in  Farbendruck  sind  meisterhafte 
Faksimiles.  Selbst  ler.  der  sich  für  die  historische  Entwicklung  des  Textil- 
omamentes nicht  interessirte.  käme  bei  dem  Ankaufe  des  Werkes-  auf  seine 
Rechnung,  weil  er  einen  Haussohatz  der  schönsten  Flachomamente  und 
Stickmuster  aus  allen  Zeitperiodeu  erhielte. 

Die  Einteilung  des  Stoffes  ist  durehsichtig,  die  Behandlung  lichtvolL 
Ein  besonderer  Torzug  de«  Werkes  ist  die  Anordnung  der  Quellenstellen, 
die  immer  zweispaltig  gedruckt  sind,  links  der  Originaltmct,  rechts  die 
deut-iche  Über>et7un<T.  die  zugleich  eine  umschreibende  KrkläruTiiT  bietet. 
Dadurch  geschieht  jeder  Klasse  von  Lesern,  die  diese:^  Thema  interessiren 
kann,  Genüge.  Die  ganze  bisher  erschienene  Literatur  ist  sorgiUltig  und 
▼ollständig  benfltxt,  und  wie  angedeutet  geht  der  Autor  überall  auf  die 
Schriftquellen  selbst  zurück,  deren  Mitteilungen  er  von  Neuem  nachprüft. 
Du  ganze  Werk  schaft't  uns  eine  bedeutende  Erweiterung  unserer  K^nt- 
nisse.  Dass  dabei  nicht  jede  Partie  auf  den  ersten  Wurf  in  gleicher  Voll- 
komraenbeit  g'elincreu  konnte,  darauf  weist  der  Autor  in  seiner  mit  i-  ller 
Beschei  ifülieil  ;f('srliricl)en(n  Vorrede  selbst  hin,  man  darf  hin/.utügeu, 
Niemand  habe  »ich  auch  noch  eine  so  umfassende  Aufgabe  gestellt  wie  er. 
Dem  geschichtlichen  Teile  gehen  kurxe  Erläuterungen  der  wichtigsten  heute 
Ablieben  Webearten  und  ihrer  Benennungen  voraus,  wodurch  auf  dankens- 
werte Art  aniUUAlst  die  Terminologie  festgestellt  wird,  wie  denn  überhaupt 
der  Le«er  nicht  nur  mit  dem  Stoffe  beknnnt  gemacht,  sondern  auch  me- 
thodisch in  ihm  unterri«  htet  wird.  Zuerst  wird  die  Ansbrpitnnf?  der  Strun- 
muster  in  der  spatauiikeu  Kunst  geschildert,  das  Hervortreien  der  unend- 
lieben  Musterung  und  die  Ausbildung  der  Sy  mmetrie.  Die  Abspaltung  der 
islamitischen  tiewebe  wird  dann  geschildert,  die  rein  byzantinische  Teitil- 
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kunat  dunb  iiuchriftlicli  gesicherte  Stoffe  piiueiit  und  mit  der  Dustel- 
lung  des  Überganges  dieser  Kirnst  nach  dem  südlichen  Italien  diese  llteeie 

Periode  bescliiosscn.  Auf  Seite  99  wird  für  den  Übergang  vom  romani- 
schen 8tile  zum  gotischem  d&s  Wort  »romantisch*  vorgeschlagen  und 
gUich  daraul  in  diesem  Sinne  gebraucht.  Es  st^ht  natürlich  Jedermann 
frei,  neue  Termini  eiusofuhren,  die  er  für  nötig  hält  —  ein  guter  Sohrift- 
steÜer  wird  seinen  Stols  darein  setsen  an  den  gebrttnehlichen  an  sparen  ^ 
nber  niemals  dürfen  daan  so  allgemein  in  einem  bestimmten  andern  Sinne 
gebrauchte  Worte  verwendet  werden,  wie  »romantisch*,  das  kann  nur  zu 
la  iter  V[wsvrr>tändni>  führen.  Bei  der  Schilderung  der  Begründung  der 
obuntaüeui>eh('n  Textiliudusf rie.  einem  der  bedeutensten  Kupitel  döa  Buchte 
konuut  der  Autoi  wieder  uul  ucn  Orient  xuiück  und  ^eigt,  welchen  wich- 
tigen Absehnitt  in  seiner  Geschichte  die  Errichtang  des  tartariaoben  Welt- 
reiches  im  13.  Jahrhunderte  bildet,  wie  dadnrch  wieder  eine  ntthere  Ter> 
bindung  mit  Ostasien  hergestellt  wird,  und  dieses  in  eine  wenn  auch  in- 
direkte Verbindung  mit  dem  Abendlando  gebracht  wird.  Es  wird  darge- 
legt, wie  Motive  chinesischer  StotVe  in  die  abendländischen  des  13-  und 
14.  Jahrhundei-tes  eindringen.  Das  ist  geistvoll  nuchgewiesen  und  daige- 
stellt.  Der  Autor  geht  jedoch  entschieden  zu  weit,  wenn  er  auch  daa 
gotische  Weinlaabmnster  ans  China  herleitet  Das  kommt  aas  seiner  Unter- 
scbtteong  der  Gotik  in  Iteiien,  deren  Herrschaft  über  dieses  Land  er 
nicht  gelten  lassen  will.  Italien  war  aber  am  Ende  des  1 Jahrhunderts 
und  während  des  ganzen  14.  eben«o  gotisch  als  Frankreich  oder  Deutsch- 
land oder  Fngland.  Das  Weinlaub  begleitet  als  Flachmuster  überall  die 
plastischen  >«aturnachbildungen  von  Blättern  und  Zweigen.  Dieses  Muster 
fiberall  in  Bflcbem,  auf  Wsnden,  auf  Holxwerk  und  Stoffen  verwendet» 
findet  sich  so  zahlreich«  dass  man  es  schlechthin  das  gotische  Flach* 
mnster  nennen  könnte.  Nicht  nur,  dass  es  nicht  aus  China  etammt,  findet 
gerade  das  umgekehrte  Verhältnis  statt.  Die  Beobachtung  der  lieimischt^n 
Natur,  die  sich  in  der  Plastik  und  in  der  Flächenvpr/.ieiung  au-ispncht, 
erütfnet  erst  den  liiick  iür  den  osta3in+i««ehen  Xuturalismua,  nu  da^ü  nun 
erst  dessen  Motive  geschützt  und  in  die  ubuudiHudisclien  Muster  inserirt 
werden  koonton.  Anch  die  Abbildung  (lOö  c)  eines  SeidensteffiBa  mit  dem 
Oberkörper  eines  Bogenschfitaen  in  starker  Yerkfirsang,  die  Tor  der  Mitte 
des  1 5.  Jahrhundertes  auf  Stoffen  ganz  unmöglich  ist,  7.eigt,  dass  sich  der 
Autor  die  zeitliche  Entwicklung  der  italienischen  Zeichenkiin>t  nicht  immer 
deutlich  vor  Augen  hielt,  denn  auf  der  Untersehrift  der  Tafel  wird  dieses 
Stotlmuater  ins  14.  Jahrhundert  gesetzt,  im  Texte  (Seite  l'io)  sogar  sara- 
aenisch  genannt.  Um  gleich  bei  den  als  italienisch  beaeichheten  Stofien 
zu  hieben  ist,  die  im  Hoseo  dvico  zu  Bologna  aufbewahrte  Kappa  ans 
dem  14-  Jahrhundert  nicht  italienisch  sondern  französisch  oder  rheiniscü, 
was  in  dieser  Zeit  schwer  auszumachen  ist,  die  prächtige  Stickerei  mit  den 
Tugenden  (Tafel  241,  242)  nicht  italienisch,  geschweige  venezianisch  aus 
der  Mitte  des  16.  Jahrhunderts.  sv)ndern  deiiti^ch  au^  der  Mitte  de?;  17- 
Ebensowenig  venezianisch  ist  die  Kasel  uu?  dem  is.  Jahrhundert  (Tait;l 
290i  291),  sondern  wieder  dentech,  wahrscheinlich  Osterreiehisoh.  Aach 
die  schöne  Seidenstickerei  ans  dem  Ende  dieses  Jahrhunderte  (Tafel  345) 
ist  nicht  oberitalienischf  sondern  wienerisch.  Noch  eine  andere  Angelegen- 
heit der  iteUenischen  Kunstgeschichte  muss  uns  beschAftigeni  eine  neue 
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Theorie  dei  Veifusefs  über  die  Bauten  der  sogenannten  floren tinischen 
Fhito-BenausMioe.  Sie  hat  mit  dem  sasunmenbängendeii  Inhalt  des  Werkes 
gar  nichts  zu  tun,  sondern  wird  als  Beigabe  in  einer  Anmerkung  ge* 
geben.    Da  aber  die  Tendenz  unserer  Zeitsdixift  auf  die  Aufbelbiag  des 

ge«?enwärtigen  Standes  der  Kunstgeschichte  gerichtet  ist,  kann  sie  nicht 
UD besprochen  bleiben,  denn  dafiir  if?t  sie  überaus  l>€zeichnend.  Die  Stelle 
lautet:  »Auf  dem  dritten  Blatte  (^der  Isikephoros-Handschrift,  1078 — iüblj, 
das  den  Kaiser  auf  dem  Tkrone  und  einen  Mttnch  darstellty  ist  im  ffinter» 
gründe  ein  anscheinend  achteckiger  Zentralban  an  sehen,  der  die  grösste 
geistige  Verwandtschaft  mit  dem  Florentiner  Baptisterium  zeigt,  sowohl 
in  der  Verbindung;  tltr  Säulen-  und  Bogenstellungen  mit  der  glatten  Wand 
ah  insbesondere  in  der  Lösung  der  Fenst«  rumrahmnngen.  Wir  sehen  hier 
deutlich,  woher  die  sogenannte  Piotu-ßenuissuncc  Italiens  stunimt.  Die 
Gebüudegruppe,  die  sich  an  das  Baptisterium  in  ilorenz  uulehnt,  Sun  Mi- 
niato  n.  s.  w.,  nnd  schon  die  Pisaaer  Bauten  sind  im  12*  Jahrhundert 
unter  dem  Einflüsse  der  neugriechischen  Kunst  entstanden.«  (8.  70.)  Vor 
der  AuslneituDg  der  Gotik,  wo  erst  die  grosse  Trennung  statt&nd,  sind 
gewiss  Morgenland  und  Aljcndland  nicht  so  stark  ditferenzirt ,  dass  nicht 
gelegentlich  ein  Formenaustausch  stattfinden  könnt«.  Seit  Vö^re  und  Gold- 
schoiidt  dun  Flinfluss  der  byzantinischen  Kunst  aut  die  romanische  Plastik 
dargelegt  haben,  ist  das  wi^er  allgemein  anerkannt.  So  kann  ganz  gut 
die  streifenfömige  Musterung  der  Fisaner-Bauten  auf  eine  byzantinische 
Anregung  zurückgehen.  Mit  jenen  Florentinerbauten  hat  es  one  ganz 
andere  Bewantnis.  Als  Enrico  Milani  das  Forum  des  antiken  Florenz  aus- 
grub, fand  er,  dass  ein  Teil  der  Werkstücke  schon  bei  früheren  Grabungen 
der  Erde  entnommen  wurde.  Er  tand  -ie  alle  wieder  auf,  um  Baptiste- 
rium, an  San  Miniatu  und  so  wt;it<;r  verwendet  Die  drei  Türen  des  von 
Sulla  gebauten  Jupitertempels  sind  z.  B.  die  drei  Türen  von  San  Miniato.  Die 
florentintsche  Proto-Benaissance  spielt  also  eine  ganz  exzeptionelle  Bolle. 
Diese  Bauten  wurden  aus  zugehauenen  antiken  Werkstücken  aus  der 
republikanischen  Zeit  hergestellt,  und  wo  s-Ie  nicht  ausreichten,  wur  le  das 
andere  nach  diesen  Vorbildern  ergänzt.  Zablreiclie  Inschriften  und  urkund- 
liche Belege  weisen  alle  diese  Bauten  in  das  1 J .  Jahrhundert.  Es  ist  jetzt 
in  die  konstgesehiohtUche  Literatur  die  Unsitte  eingerissen  in  der  Geschichte 
des  firflhen  Hittelalters  mit  unbewiesenen  Behauptungen  herumzuwerfent 
ohne  sich  viel  um  die  Überlieferung  und  Chronol4>gie  zu  kümmern.  Bs 
ist  ein  betrübendes  Zeichen  der  Zeit,  dass  dieses  wfiste  Treiben  einen 
Mann  wie.  unseren  Autor,  ernst,  gelehrt  und  um  die  Forschung  verdient, 
in  seinen  Strudel  ;^erisseu,  bis  er  dan  Bewnstsein  dafür  verloren,  wie  ein 
Datiren  ohne  Rücksicht  auf  den  mouuiueutuleu  Betuiid  und  die  Urkunden 
auf  Stein  und  Pergament  nicht  nur  wissenschaftlich  unzulSssig  ist,  son- 
dern nodi  viel  mehr  ein  sittliches  Verschulden  ist.  Das  führt  uns  auf 
eine  andere  Datirnng»  die  mit  !  mi  vesentlichen  Inhalte  des  Werkes  in 
direktem  Zusammenhange  steht.  Der  Autor  sprieht  sich  dahin  aus.  dass 
japanischen  Datirungeu  im  Allgemeinen  Giaulten  z\i  schenken  sei,  und 
nimmt  äie  daher  ohne  Nachprüfung  an.  Es  sei  mir  erlaubt,  eine  kurze 
Oescbicbte  zu  er£äblen,  die  vor  fünf  Jahren  in  Sammlerkreisen  viel  Auf- 
sehen erregte.  Ein  deutscher  Sammler  kaufte  bei  einem  Berliner  Httndler 
mit  japanischen  Waren  eine  gute  alte  japanische  Holzfigur.  Zugleich  wurde 
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iiiiu  ein  Blutt  eingehäutiigt,  das  mit  der  Hoktigur  augeiangt,  darüber  nähere 
Anskttütt  geben  aoUto.  AU  «r  «8  ftboraetzon  Hess,  Und  sich,  die  Figur 
w8re  eine  Terehrte  Nonne  und  ans  dem  8.  Jahrhundert.    Das  Eratanuen 

und  die  Freude  bei  den  Sammlern  war  allgemein,  da^^s  man  im  Handel 

noch  japanische  Kunstwerke  air.  <1om  8i  Jwhrhuiult-rte  6ndeu  könnte.  Der 
Nüchterne  sah  sogleich,  dass  sii  h  A\e  \otiz  auf  die  Lebensdateii  der  dar- 
zustellenden Frau  bezog,  «lie  hnilige  Klausnerin  batt<»  im  S(.  .Tabrliunderte 
gelebt,  was  natürlich  für  das  Alter  der  Figur  ganz  ohne  Iklang  ist.  Nach 
dimm  Typua  scheine  mir  eine  grosse  Anzahl  von  Datirungeu  nicht  nur 
der  Sammler,  sondern  auch  der  japanischen  SchrilUteller  gebildet  xa  sein, 
uresshalb  jeder  Fall,  so  weit  m  möglich  ist,  genau  nachgeprüft  werden 
mus8.  Unser  Autor  hat  das  niemals  getan.  Im  J^ire  1903  wnrle 
iui  Jahrbucbe  der  preussischen  Kunstsammlungen  ein  Stdff  nli^ebildet, 
worauf  7nrr.>t  K.  Deshnyes  1902  in  einer  Konferenz  des  Alusie  Guim'  t 
hingewiesen  liutte.  Er  befindet  sich  im  Horiuschi-Tempel  in  Nara  iu  Japan 
and  soll  im  Beginne  des  siebenten  Jahrhunderts  aus  China  oder  Korea 
dorthin  gebracht  worden  sein.  Bs  ist  ein  Stoff  genau  wie  jene  bekannten 
sptttantiken  mit  Kreisen  gemustert,  in  denen  sich  Beiter  befinden.  Im 
preussischen  Jahrbuch  wurde  daher  die  spRtnntike  Ornamentik  von  cbine> 
sischen  Vorbildern  abgelehnt.  Dreger,  der  die  Abbildung  auf  Tafel  42 
wiederholt,  ist  natürlich  m  besonnen,  die^e  Theorie  anzunehmen,  er  sucht 
hingegen  au«?  diesem  Stotfe  im  Detail  nach/uweisen  (Seite  34  ff.),  wie  die 
ciiine^iache  Kunst  in  dieser  supponii*ten  Zeit,  dem  Beginne  des  7.  Jahr- 
hunderts, von  der  Mittelmeerkunst  nur  Motive  empfangen  haben  kann. 
Woher  ist  aber  auch  nur  der  leiseste  Beweis,  dass  dieser  Stoff  wirklich 
aus  dieser  Zeit  stjimrut.  Dieses  Seheibenmuster  hat  sich,  wie  der  Autor 
selbst  nachweist,  sehr  lange  erhalteo,  so  duss  die  chinesische  Nachbildung 
viel  spöter  sein  kann,  möglicherweise  au»^  Hern  hoben  Mittelalter.  L'enntxb 
ist  er  auch  von  jener  unglücklichen  Theorie  nicht  ganz  uuV>eeiulluöSt  1:1- 
blieben,  und  glaubt,  dass  immerhin  einzelne  Motive  in  jener  frühen  Zeit 
nach  Vorderasien  und  in  das  Mittelmeergebiet  gelangt  seien.  Ein  Beweis 
(Qit  diese  Annahme  auch  nur  in  diesem  abgeschwächten  Zustande  ist  ihm 
nicht  gelungen.  Mau  sieht  wie  diese  Theorie  unsem  Autor  erst  nach  und 
nach  erfjisst  hat.  Auf  Tafel  37  bringt  er  ein  vorderasiatisches  Oewebp.  worauf 
!<irh  in  Kreisen  ei ng»* schlössen  Greifen,  Drachen  und  Eletanlcn  befinden. 
S.'hr  geschickt  »teilt  er  auf  derselben  Tafel  line  spiitantike  Silberplatte  da- 
neben, wo  ein  Elefant  in  derselben  l'rolilstelluug  im  Kreise  erscheint,  und 
weist  so  deutlich  auf  die  Herkunft  dieses  Stoffmusters  aus  der  antiken 
Kunst  hin.  Als  er  den  Teit  verfasste,  sollen  die  Elefanten  solKna  aas  iler 
chinesischen  Kunst  kommen  ond  die  Silberplatte  nur  eine  Ausnahme  in  der 
antiken  Kunst  bilden  (38).  Warum  hat  er  sie  dann  abgebildet?  So  glück- 
lich die  Entdeckung  der  chinesischen  Motive  in  <len  StdflTen  des  späten 
"Nftttelalter^  ist,  so  völlig  grundlos  ist  dif"  fJehauptuncr.  China  habe  im 
7.  Jahrhunderte  einen  Eintluss  geübt.  Das  Eint:»"heu  aut  dieses  Wur^aal 
hat  ihm  das  erste  Kapitel  verdorben  und  seinen  klaren  Blick  getrübt. 
Auf  Tafel  23  bringt  er  einen  Stoff  aus  dem  Musöe  Guimet  in  Paris,  den 
er  auf  der  Unterschrift  der  Tafel  »spfttantikes  Gewebe*  nennt,  und  im 
Texte  hinzufügt  »das  ganze  Motiv  scheint  in  seinem  Naturalismus  noch 
recht  früh  zu  sein.«  (8.  41.)    Der  Stoff  hat  Blumenkörbchen  in  Kreisen 
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die  in  einem  zusammenhftogendeii  Gerimsel  ausgespart  nnd.  Dies  ganze 
Oerimsel  ist  spätgotiscli,  also  vor  dem  15.  Jahrhundert  Überhaupt  nicht 
mOglieh.  Der  Stoö'  mit  seinen  seniimentaloi  Blumenkörbchen  ist  jedoch 
noch  spSter,  ein  holländischer  Zitz  aus  dem  18.  Jahrhunderte.  Ja,  so  weit 
kommt  man,  wenn  man  sich  in  der  Wis*«enschatt  durch  >chillemdp  Fnntastik 
blenden  iässt.  Man  tilt«  Unrecht,  wenn  man  nach  «iieaen  A'hwi  ieii untren 
vom  geraden  Wege  der  Forschung,  Hudere  Teile  des  Buches  beurteilen 
wollte,  es  sind  Seitensprünge  nach  der  Sichtung  einer  schlechten  neuen 
Mode.  Sehren  wir  zum  viersehnten  Jahrhundert  surück.  Ks  folgt  nun  die 
Geschichte  des  Granatapfelmu^^ters.  ist  mit  grosser  Kunst  und  An- 
stliaulicbkeit  das  neue  Zurik-ktreten  i]e>  Naturalismus  in  den  europnisrhen 
Ländern  geschildert,  die  Entstehung  des  Pinifn/.apfens  und  der  Granate 
aus  der  Umbildung  der  Palmette,  die  Entstehung  und  Durchbildung  der 
Samtstoffe,  die  iloä  Granatapfelmuster  begünstigen,  die  Zurückdrängung  der 
ftlteren  Tiermnster,  die  Ausbildung  der  grossen  Diagonalranken »  die  uns 
▼on  den  Figuren  in  den  deutschen  Holzschnitten  z.  B.  im  Theuerdank  so 
bekannt  sind  und  manche  andere  hieliergehörige  Dinge.  Es  ist  jedoch  ein 
Irrtum,  wenn  er  hi*»r  fin4  und  später)  das  in  den  Urkunden  genannte 
,aurnm  battuluin*  »  ikUiit.  ^  da?«  man,  um  ruhige  biflto  Goldmas^on  zu 
erhalten,  das  Gold  anseheinend  im  fertigen  Gewebe  breitschlug.*  ^^Aurum 
battntum*  ist  nichts  anderes,  als  das  geschlagene  Gold«  oder  Blattgold  mit 
dem  die  Häutchen  belegt  werden,  im  Gegensatze  zum  Oolddraht  und  vOUig 
synonim  mit  Hfiutchengold.  Die  nächsten  Kapitel  bringen  1'  Stickerei 
der  nördlichen  Länder  im  Mittelalter,  die  Weberei  und  Stickerei  ili  i  Re- 
naissancerichtung, die  Weberei  und  Stickerei  der  Rokokorichtung,  und  die 
Weberei  und  Stickerei  in  der  Kichtuncf  Klassizismus  und  Naturalis- 
mus, bekanntere  Zeiten,  in  denen  einsichtig  die  Geschichte  der  Musterung 
immer  unter  Hinweis  auf  den  allgemeinen  Stillwandel  und  die  geschicht- 
lichen Ereignisse  mit  reichen  £inselnbeobachtnngen  dnrohgeführt  wird.  Sehr 
richtig  betont  der  Autor,  daas  nicht  der  'En  i  i  til  das  Ende  dieser  Periode 
sei.  «ondern  der  vulgäre  Naturalismus  der  Biedermeierzeit.  Es  w?iie  an 
der  Zeit,  dass  uns  jemand  von  dem  Verständnisse  unseres  Autors  diese 
ganze  Gescbmackperiode  schildern  müchlo,  für  die  die  Zeugnisse  nach  und 
nach  unheachtet  Terloren  geben,  ja  sumeist  schon  verloren  sind.  Der  Autor 
gedmkt  freundlich  meiner  und  Profpssors  Alois  Biegl,  als  seiner  unmittel- 
baren Vorgtnger  in  der  Verwaltung  der  Textilsammlung  des  österreichi- 
schen Museums.  Wir  konnten  wenig  für  diese  Sammlung  tun,  der  er  durch 
?eine  eindringlichen  Studien  eine  so  glänzende  Bedeutung  als  Wissenschaft« 
iiches  Material  sicherte. 

Venedig.  iruuz  Wiek  hoff. 


Valerien  Ton  Loga,  Francesco  de  Ooya.  Mit  126  Abbildungen. 
Berlin,  G.  Grote,  1903.  4^  248  SS. 

Nach  dem  Yorbilde  einiger  Franzosen  hat  Muther  in  Dentsdiland  in 
die  Besprechung  der  Haierei  des  19.  Jahrhunderts  einen  schillernden  vi- 
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brirendem  Stil  «ingelfthrt»  in  dem  firflher  nur  erotische  Extesen  geeohilderi 

wurden.  Sogleich  stürzten  sich  sämtliche  Zeitungsberichterstatter  über 
Kunstsacheu  wie  gierige  Hanle  auf  dieses  Muster  und  noch  heute  wer- 
den allüberall  die  unschuldigsten  Laudscliatts-  und  Biumenstücke  be- 
sprochen wie  sinnliche  Perversitäten.  Ja  äelbbt  auf  die  Darstellung  älterer 
Kunstperioden  hat  da-j  abgeüUrbt.  Emil  Schäffer  bespricht  die  Werke  der 
behaglichrai  breiten  Yeneiianer  unter  uneofhörlichen  wirren  Zuckungen,  eo 
dess»  wer  den  Yoitrefflichen  nioht  kennte,  in  dem  Verfftsser  einen  wackeln« 
den  Schwttekling  Sachen  müsste.  Aber  zur  Freude  aller  seiner  Freuode 
peSAt  auf  niemanden  besser  als  auf  ihn  der  schone  Spruch  aus  dem  Strubel- 
peter: »Der  Kaspar,  der  war  kerngesund,  ein  dicker  Bursch  und  kugel- 
rund*. Die  Decudeuce  war  also  nur  Maske  und  Mode.  Mit  dieser  ab- 
eohenlichen  Mode  bricht  non  T.  Loga  vollständig.  Sr  bespricht  seinen 
Künstler,  der  besonders  die  Fransosen  zu  halsbredberischen  ParaelbAamen 
verleitet  hatte,  mit  gemessener  Buhe  und  zeigt  so  auf  musterhafte  Axt, 
dass  sich  auch  die  Kunst  des  10.  Jahrhunderts  wie  jedes  andere  wissen- 
schaftliche Thema  mit  Würde  behandeln  lasse.  Möge  er  durin  viele  Nach- 
folger finden.  Lebensgeschichte  und  Eutwicklung  des  Malers  wird  mit 
Beseitigung  uUös  Anekdotischen  nach  den  besten  Quellen  gegeben,  die 
Werke  werden  untersncbt  Ihr  gereinigtes  VeReiebnis  bildet  einen  widi- 
tigen  Teil  der  wertroUen  Arbeit.  Die  zahlreichen  gut  ausgewählten  Ab- 
bildungen repräsentiren  alle  Stadien  von  Goyas  Entwiddung  und  alle 
Techniken,  in  denen  er  sich  versuchte.  Ein  einziger  Wunsch  wäre  auszu- 
sprechen, der  nach  innigerer  Verkuüpfuu«^^  des  besondere  behandelten 
Künstlers  mit  der  allgemeinen  Entwicklung  der  Malerei.  Denn  von  der 
Mitte  des  18.  Jahrhunderte  «ntwbkelt  sich  neben  der  goldigen  Olorien- 
malerei  ein  Streben  nach  weisslicfaer  Helligkeit  und  impressionistischer  Wir^ 
knng.  Httnner  wie  Guardi,  Hogarth,  Fragonard,  David  und  Goya,  in 
denen  dieses  Streben  gipfelt,  stehen  nicht  vereinzelt,  sie  sind  nicht  Aus- 
nahmen. Die  Welle,  die  sie  trägt,  lässt  sich  nacli  rückwärts  verfolgen. 
Wollte  man  eine  ununterbrochene  Reihenfolge  uubieUen,  so  würde  man 
zunächst  bis  zu  htauz  Hals  gelangen. 

Wien.  Frana  Wickhoff. 


A.  L.  Jellinek.  luternationale  Bibliof^aphie  der  Kunstwissen- 
schaft  L  Jahrgang.    Berliu.  S"*  1902.   Preis  M.  15. 

Der  Wunsch  nach  einer  Bibliographie  der  Kunstgeschichte  wurde  oft 
ausgesprochen  und  mit  Keeht  wurdt  darauf  hingewiesen,  dass  es  unserer 
Wissenschaft  an  einer  ausreichenden  1  bersicht  der  erschienenen  und  er- 
scheinenden Literatur  mangelt,  wie  es  in  keiner  anderen  histori.sf  lien 
Wissenschaft  mehr  der  Fall  ibt.  Ein  diingeudea  Erfurderuis  wiire  vor  uiiem 
ein  retrospektifes  bibliographisches  Handbuch,  sei  es  ansiührficher  för  em- 
seine Länder,  sei  es  knapper  fSr  das  gaue  Gebiet  der  Eunstgeicliidiie 
nach  dem  Muster  der  Bibliographien  von  Dahlmann — Weite  oder  Mmiod. 
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Dms  ein  ihnliehM  Bndi  noch  nicht  ver&sat  wnrde,  ist  gtwiM  aar  «in 
Beweis,  wie  sorflekgeblieben  das  Stadium  der  Knnsl^gesehiehte  als  histo* 
risehe  Disxiplin  heute  noch  ist. 

Ein  anderes  Ziel  verfolgt  die  Bihliogiaphie  Jelliiieks.  Sie  soll  in 
regelmässigen  Abständen  die  ersr;heinende  kunstgeschichtlichc  Literatur  in 
fibersichtlicber  Weise  registrieren,  wobei  der  Autor  nach  den  Worten  äein^r 
Vorrede  bestrebt  sein  will:  >den  Erscheinungen  rasch  zu  folgen  and  den 
AVfitand  gwisofaeii  der  Berichtaperiode  «nd  dem  Srscheiaangsteniiin  de» 
Berichtes  mDglichat  knapp  an  halten*.  Eine  Aufgebe  also,  die  sonst  den 
fachlichen  Revnen  zufällt  Wie  bekannt,  wnrde  auch  bisher  dem  »Beper- 
torinm  für  Kunstgeschichte«  ♦^ine  ähnliche  Ubersicht  der  allj?lhrigen  kunst- 
ge&cbichtliuhen  Literatur  angegliedert,  welche  non  in  if'olge  des  Erscheinens 
der  Bibliographie  Jellineks  aatgelaasen  wurde. 

Eb  sei  nor  gleieh  hervorgehoben,  dase  sieli  der  Autor  diesar  Biblio- 
graphie in  anfbpfernder  Weise  einer  der  nndankbenrten  Aufgaben  ge^dmet 
hat,  Wae  gewiss  bei  der  Bearbeitung  des  Bnohes  in  Betracht  zu  ziehen  ist, 
nnd  so  mttgen  die  folgenden  Bemerkungen  nicht  als  ein  Tadel  aufgefasHt. 
-Andern  als  desidernta.  die  im  Interesse  des  wichtigen  ünternehmena  so 
auch  de*»  Autors  ausgesprochen  werden.  Es  handelt  hieb  vor  allem  um 
den  Umfang  der  Bibliographie  Jellinekä,  sie  enthält  meiner  Meinung  nach 
xn  Tiel  nnd  an  wenig.  Zn  viel  an  YenDsiehnnng  von  ganz  unbedeutenden 
Erscheinungen  die  in  Tagesblftttem  oder  bei  gelegentlieben  Yeranlaseungen 
über  die  Kunst  unserer  Tage  veröffentlicht  worden  und  für  die  historiaehe 
FoTNchung  keinen  oder  minimalen  Wert  besitzen.  Es  dürftf  kaum  je  fftr 
einen  Forscher  von  Nutzen  sein  zu  wissen,  dass  Herr  Ernest  VajUa  im 
MAveezet  acht  Seiten  über  das  Verhältnis  der  Arbeiter  zur  Kunst  oder 
dass  in  dar  Boheviia,  im  Börsenblatt,  in  der  Arbeiter  Zeitung,  in  den 
MOnehener  Nuehriehten  usw.  je  einige  Zeilen  ttber  Wilhelm  Busch  er- 
scfaienen  sind.  Das  Registriren  solcher  Eintagserscheinangen  ist  nmao 
nutzloser,  als  es  sich  ja  nur  um  ein  gelegentliches  und  zufälliges  Heraus- 
greifen aus  der  Süiirltiut  der  tii^jIk-hMn  literßri-rh»»n  Produktion  hHndeln 
kann.  So  werden  auch  in  unserti  Ililtliügtaphie.  wie  e.s  mciil  amiers 
mOghch  ist,  von  Erzeugnissen  dieser  Art  am  voUstäudigsten  solche  verz^ächnet, 
die  in  deterreiehiach«!  Blftttem  ersdiienen  sind,  passim  solche  eos  retehs- 
dentschen  Blattern,  ftat  gar  nicht  ana  Zeitungen  anderer  Lttnder.  ISne 
solche  Auslese  hat  gar  keinen  Sinn  und  es  wäre  viel  besser,  wenn  man 
die  Literatur  dieser  Art  ganr  au.'^la.säen  würde.  Tch  frlmi^»'^  die  rJren/>^D 
der  Einschränkung  würden  sich  leicht  ergeben,  wenn  man  das  Programm 
der  Bibliographie  etwas  ändern  würde.  Das  Werk  Jellineks  umiasst  nicht 
nur  die  Bibliographie  der  Literatur  der  Kunstgeschichte,  sondern  var* 
imchnet  auch  Werke,  Essais  nnd  Cauaerien,  die  rieh  mit  der  Kuiwt  unaerer 
Tage  nnd  noch  aktuellen  Kunstlragen  bescbiftigen.  In  keiner  voran- 
gehenden  Zeit  war  das  Interesse  an  Kunstfragon  und  die  öffentliche  Dis- 
knsj^ion  über  Künstler  und  Kunstwerke  go  allgemein,  so  bei<p!t'nois  gross, 
wie  in  unseren  Tagen.  Gewiss  wUre  es  vom  grossen  Nutzen,  wenn  auch 
weniger  iür  die  Gegenwart,  so  doch  für  die  Zukunit,  wenn  man  alle  die 
Verdikte  ttber  Kunst  und  Kunstwerke,  die  in  diesem  ghnreiehen  Sekulum 
der  9 Kunst  f&r  Alle*  von  Bemümen  und  Unberufenen  getroAbn  werdeui 
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sammeln  kOunte,  es  scheint  mir  jedoch  ein  Ding  der  ünmOglicfakeit  m 
sein,  dass  anch  nur  diese  einzige  Aufgube  von  einem  Autor  gelöst  werd^ 

■  könnte.  Es  erscheinen  nnziihliee  Bliitter  täglich,  von  welchen  die  meisten 
eine  gtiindige  Rubrik  iUx  r  die  zeitgenüssischu  Kunst  iüiiren  und  ihr  Publi- 
kum regelmässig  über  Kunstfragen  belehren,  wer  könnte  es  wagen,  diese 
ganze  Literatur  vi  Terceichnen.  Eine  Auswahl  jedoch,  die  durch  territo- 
riale Grüsen  der  »leichter  erreichbwen«  Bltttter  und  Revuen  bestimmt 
wirt],  ist  fast  vOllig  wertlos.  Umso  weniger  l&sst  sich  natürUeh  eine  solche 
Berichterstattung  durchführen,  wenn  sie  zugleich  mit  einer  Bibliographie 
der  Literatur  über  die  Geachichto  der  Kunst  verbun  leu  worden  soll.  Es 
mnss  da  trotz  der  äussersten  angowendtten  Mühe  V)ei.les  l'raginentarisch 
bluibün,  wogegen  es  kein  uu«.leres  Mittel  gibt,  als  das  allzubreite  und  des- 
halb undurchführbare  Progranmi  auf  das  Darchftthrbare  eimsuBchrliaken, 
wobei  kein  Zweifel  sein  kann,  weldier  Teil  des  Programms  fiiUen  gelassen 
werden  muss.  Eine  Bibliographie  der  Geschichte  der  Kunst  ist  nicht  nur 
für  die  Forschung  nützlicher  und  dringecUu-,  nun. lern  liisst  sich  auch  nur 
von  einem  Autor  in  einer  erschöpfenden  VulUtundigkeit  durchführen,  wobei 
freilich  uoch  eine  weitere  EinschrKnkuug  opportun  wäre.  In  JeUineks 
Bibliographie  werdoL  auch  Werke  yerzeichnet,  die  sich  mit  der  Geschichte 
der  Kunst  bei  den  Völkern  des  Altertums  beschftftigett.  Wer  mit  dem 
Betrieb  der  klatsisdimi  Archäologie  oder  der  Wissenschaften,  die  sieh  mit 
der  Geschichte  und  Kultur  der  altorientalischen  Völkw  besdliftigen.  ver- 
traut ist.  weis«  wie  eng  die  Erforschung  der  Kunstoutwicklung  des  Alter- 
tums mit  der  ].>hiliili)L,nsclien.  kuliiirlii.>tori-^chen,  antiquarischen  Forschung 
verbunden  ist,  su  duas  es  uumügiich  st^iu  dürlie  uiue  scharte  Grenze  zwi* 
sehen  der  eigentlichen  kunstgesobiiäitlichen  und  der  übrigen  aiehlologi- 
sehen  Literatur  zu  «eben.  Wie  gross  aber  die  letstere  ist,  muss  nicht 
erst  berTOrgehoben  werden,  so  gross,  dass  sie  allein  wiederum  kaum  von 
einem  Autor  7.usammenge8tellt  werden  könnte,  .lellinek  nennt  solche 
Schritten,  welch«'  iurem  Titel  nach  die  Kunst  des  Altertums  behandeln, 
die  bilden  jedoch  nur  einen  geringen  Bruchteil  der  Literatur,  welche  beim 
Studium  der  antiken  Kunstgeschichte  herangezogen  werden  muss.  Eine 
toUstlfndige  Aufnahme  der  die  Bealien  des  Altertums  behandelnden  Lite> 
ratur  ist  unmöglich,  eine  rhapsodische  Inventarisirung  nutalos  und  so 
dürfte  es  wohl  das  Beste  :^ein  auch  diese  Babrik  (umsomehr  als  die  ein- 
zelnen Bijiziplinen  der  Altertumswi-jsenschaften  uhni'ilie^  ihre  eigene  und 
zum  Teil  gair/  au>ge/eiciinHU'  bil>liographische  Berichterstattung  besitzenj 
ganz  lallen  zu  lassen,  su  dass  aus  der  »internationalen  Bibliugraphie  der 
Eunstwissensohaffc*,  was  einigermassen  amerikamsch  klingt,  nach  dieser 
Bestriktion  eine  Bibliographie  der  Euustgesohicbte  im  Mittelalter  nnd  in 
der  Neuzeit  (die  altchristüehe  Kunst  inbegriffen)  werden  möchte,  ein  Unter* 
nehmen,  welches  auch  von  einem  Privaten  vollstllndig  bewältigt  weiden 
könnte  tin  1  zweifellos  bei  einer  annähernden  Vollständigkeit  von  kaum 
hoch  genug  anzuschlagenden  Nutzen  für  die  Kunstgeschiehte  wäre. 

Es  müsste  freilich  in  dieser  Richtung  wiederum  niehr  bieten,  als  die 
Bibliographie  JeUineks,  in  der  wohl  die  in  Deutschland  und  ö«terreioh  er« 
schienenen  Schriiteu  und  Abhandlungen  Aber  die  Qeschtchte  der  Kunst,  so 
weit  ich  es  nachprüfen  konnte,  erschöpfend  verzeichnet  werden,  die  jedoch  in 
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Bezog  auf  aaslftndiache  litenitar  mancbo  Lücken  noch  aufw«ist|  besondera  in 
der  französischen   und   italienischen  Provimialliteratar.  .Unteisachungen 

lokaler  Forscher  sind  jedoch  gerade  das,  was  rann  am  schwersten  sonafc 
rcrzfichnet  findet  und  sehr  hJiufig  doch  benötigt;  in  dieser  Hinsicht  wiire  die 
niüglichale  V^olUtiindigkeit  wünschenswert.  Nun  weis  ich  recht  wohl,  wie 
mühselig,  zeitraubend  und  oft  geradezu  uuoiöglicU  es  ist  sich  in  Wien 
darftber  zu  iafoimireiit  was  in  nii»lneii  s.  B.  firaazOsiseben  .Protinzial- 
revnen  enthalten  ist  und  bin  weit  entfernt  davon  Jellinek  dieser  Lücken 
wegen  einen  Vorwarf  za  machen.  Bei  einer  genügenden  Ont«rstfitsiing 
des  Unternehmens,  sei  es  von  einer  wissenschaftlichen  Korporation,  sei  es 
Ton  der  staatlichen  Behörde  wfire  dieser  Mangel  leicht  zu  beheizen. 

Die  Piuliographie  Jellineks  erscheint  viermal  des  Jühres.  Es  würde 
zweifellos  dem  Ilerausgeber  die  Arbeit  erleichtern,  die  Vollständigkeit 
dorchföhrbarer  nadiai  nnd  auch  die  Benützung  vereinfaehen,  w^in  an 
Stelle  dieser  Vierteljabrshefte  die  Bibliographie  je  nach  Abschlass  eines 
Jahres  erscheinen  würde.  An  ein  möglichst  unmittelbares  Verzeichnen  der 
Literatur  kommt  es  bei  einem  solchen  Unternehmen,  welches  ja  nicht  nur 
für  das  augenblickliche  Bedi".rfnis  geroncht  werden  darf,  viel  weniger  an 
als  auf  dauernde  Brauchbarkeit.  Wer  in  einer  i'rage  bereits  eingearbeitet 
ist,  wird  stets  auch  leicht  erfahren,  was  darüber  in  der  allerletzten  Zeit 
geschrieben  warde,  der  Wert  einer  Bibliographie  liegt  aber  darin,  dass 
man  sieh  auch  in  Fragen,  mit  welchen  man  sich  nicht  spezieU  beschäftigte, 
leicht  nnd  aasreichend  über  die  einschUgige  Literatmr  informiren  kann, 
wobei  einige  Monate  früher  oder  später  kaum  eine  ßoUe  spielen. 

Die  Einteilung  des  Huches  ist  praktisch  und  bequem.  Sie  ist  im 
"Wesentlichen  nach  deniseli  eu  i'rin/ipe  gestaltet,  welches  der  Bibliographie 
fies  Repertoriums  zugrunde  \ng  und  dessen  Gliederung  lolgendt-rmassen 
gestaltet  ist.  I.  Bibliographie,  Lexika,  Neue  Zeitschriften.  11.  Ästhetik, 
Kanstphilosophie,  Konstlehre.  III.  Kanstgeschichte.  IV.  Baukanat  V. 
Sknlptar.  VL  Malerei,  VII.  Graphische  Künste  VIII.  Kunstgewerbe. 
Die  Abschnitte  III,  IV,  V,  VI  haben  je  folgende  Unterabteilungen.  A)  All- 
gf-nieines.  B)  Epochen  und  Liinder.  C)  Einzelne  Städte.  D)  Einzelne 
Künstler.  Die  Abschnitte  VII  und  VIII  haben  ebenfalls  Unterabteilnngcn 
nach  den  versoiiiedenen  technischen  Vtrlahren  der  graphischen  Künste 
und  dfsi  Kunstgewerbes.  Sehr  dankenswert  ist  das  dem  III.  Abschnitte 
angefügte  Kapitel  über  den  Knnsthandd.  Die  Besprechangen  and  An- 
seigen  werden  nidit,  wie  es  im  Bepeitoriam  gesehaht  in  einem  eigenen 
Abschnitte  zusammengefasst,  sondern  unter  dem  Schlagworte  des  bespro- 
chenen Werkes  angereiht,  was  riele  Vorteile  hat  und  noch  mehr  lifttte, 
faDs  das  vierteljährige  Erscheinen  der  Bibliographie  aulgelas'^en  werden 
möchte,  welches  bei  den  erst  nach  und  nach  ersc  heineuden  Kezensionen 
zu  einer  gar  zu  häufigen  Wiederholung  desselben  Schlagwortes  lührt.  Der 
Verfasser  hat  die  An^gung  einer  weiteren  Abteilung  in  Aussicht  gestellt» 
welche  ein  Verzeichnis  aller  Beprodaktionen  enthalten  würde.  Wie  gross 
der  Nutzen  eines  solchen  Verzeichnisses  wäre,  mass  nicht  erst  gesagt 
werden,  doch  zweifle  ich  daran,  das>  es  bei  der  heutigen  immensen  Ver- 
biß itang  und  Vermehrung  der  Beprodaktion  halbwegs  voUstttndig  zu- 
aanunengeatellt  werden  könnte. 
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Eine  moderne  Wissenschaft  obne  fortlaufender  erschöpfender  Biblio» 
graphie  ist  kaam  denkbar,  die  Bibliographie  Jeliineks  ist  jedoch  die  ein- 
zige, welche  heute  nach  dem  Auflassen  »ler  Berichte  des  Bepertoriams  die 
Kunstgeschichte  besitzt  und  schon  deshalb  verdienen  die  grossen  und 
selbstlosen  Bemühangen  des  Herausgebers  Unterstützung  mit  Tat  und  Bat, 
mit  Tat  von  den  berufenen  Faktoren,  mit  Bat  TOn  allen  Fachgenosaen, 

Wien.  Max  Dvotik. 


Berichtigang.  Auf  Reite  hl,  Annu  1  hat  die  letate  Zahl  (67),  die  dnreh 
ein  Teraefaea  de«  Sauen  eingeBetst  wurde,  wegKnfiiUen. 


Die  Kunst^eschichtlichrti  Aiizciffcn  (Beiblatt  der  Mitteilungen  für 
üsterr.  Geschichtsforschuug)  sind  auch  apart  zum  Preise  von  K  2*40 

=  M  2  pro  Jaiiigaug  zu  beziehen. 
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Jahrbuch  der  königlich  preossiscbeD  Kunstsamroliiugen,  22. — 25. 
Band,  Berlin  1901  —  1904.   (J.  Grote'sche  Verlagsbuchhandlung,  kl.  F. 

Unter  alttn  periodisch  ei*8cheinenden  Kunstzeitschriften  ist  dif  fi^^r, 
Berliner  Mussums  die  antofirendste.  Macht  uns  'las  Jahrimch  der  itulieui- 
scheu  Galerien  toriwahrcud  oiit  neuen  Entdeckungen  bekannt  von  verloren 
geglaubten  Freaken,  die  unter  der  TBsehe  ni  neuem  I^ben  beirohrt  wturden, 
so  ist  ein  grosser  Teil  der  Eunstwerke»  die  uns  das  Jabrbnch  der  fireiitsi^ 
sehen  Kunstsammlungen  bringt,  eben&Qs  neu;  denn,  indem  sie  Wilhelm 
Rode  ffir  das  Berliner  ^luseum  erwarb,  wurden  sie  erst  bekannt  und  zu- 
gänglich. Bodes  bewunderungswürdiger  Energie  und  Umsicht,  aufgewendet 
für  die  rasche  und  ununterbrochen  andauernde  Bereicherung  dieses  Mu- 
seums, ist  der  Test,  den  die  dortgebrachten  Aufsätze  kommentiren.  Das 
zeigt  sieh  schon  dsrin,  du9  mehr  als  die  Hllfte  dieser  Arbeiten^  dnreh  neue 
Erwerbungen  Bodes  Teranlasst  worden.  Bs  will  viel  ssgen,  dass  man 
ruhig  behaupten  kann,  dass  mit  Ausnahme  einer  einzigen  komisidien  Mit» 
tt-ihin?  iibp!  dt  u  Meister  E.  S.  und  einer  jener  bekannten  Zuweisungen 
unl>eiieuteuder  Bilder  an  Alhn  cht  nttr^r  dnrrh  Henry  Thode,  wie  sie  seit 
Jahren  durch  alkugrosse  Konnivenz  diese  Butter  verunstalten,  doch  keiner 
dieser  AnfsStie  ohne  Interesse  ist,  viele  von  grosser  wissensohaltlieher 
Bedentnng  sind.  Im  ersten  Jahre  des  neuen  Jiärhnndeits  ging  die  Be- 
daktion  dieses  Jahrbuches,  die  bisher  von  V.  von  Logft  vortreftilch  geffthrt 
wurde,  in  die  Hände  Ferdinand  Labans  über,  der  die  Publikation  auf 
gleicher  Höhe  zu  erhalten  wusste.  Im  dreinndzwanzi^ten  .Tahrgan«^'  wurde 
eine  wichtige  Neuerung  eingeführt.  Von  da  an  wird  ein  Beiheft  mit 
Publikationen  von  Urkunden  jedem  Jahrgang  beigegebttn.  Während  sich 
die  reichhaltigen  Urknnden,  die  das  Jthrbneb  der  Konatsammlungen  des 
österreichischen  Kaiserbanses  bringt,  auf  die  Förderung  der  Kunst  durch 
die  Mit^eder  dieses  Hauses  besehrftnken,  und  auf  die  Entstehung  und  Be- 
reicbernng  ihrer  Kunstsammlungen,  hat  Bode  mit  richtigem  Blick  den 
Urkundenpuhlikationen  des  Berliner  Museums  einen  anderen  Charakter 
gegeben.  Die  älteren  Sammlungen  an  den  europäischen  Höfen  haben  sich 
ans  den  Ennstknmmfflrn  entwickelt  und  ihre  Erweiterung  erfolgte  summst 
nseh  Geschmsek  und  Kenntnissen  der  betreffenden  Honarchen.  Das  Ber- 
liner Museum  wird  seit  geraumer  Zeit  methodisch  ansgestaltsk  und  ver- 
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waltet,  in  der  Absiebt,  den  biBtoriseben  Terlauf  der  Entwicklnng  <ier 
bildenden  Künste  klar  zu  legen  und  die  wichtigsten  Perioden  dieser  Ent- 
wicklung in  zahlreichen  Beispielen  zu  veranschaulichen.  Das  kam  vor  alK  n 
den  trüberen  Perioden  der  niederländischen  and  italienischen  Kunst  zu- 
gute. In  diesem  Siiuie  and  aneli  die  arkmidliGhe)!  TeriHfentliduiiigeii 
unternommen.  Sie  sollen  beitimmte  Eünatler  nnd  bestimmte  6rapp«i  des 
Eunstschatfens  illustriren.  Zunächst  wurde  die  itslienische  Kunst  bedacht 
Es  ist  Bode  gelungen,  Dr.  Gustav  Ludwig  in  Venedig  für  da.s  Berliner 
Jahrbuch  zu  gewinnen.  Dieser  Name  ist  für  sich  ein  Programm.  Mit 
unermüdlichem  Fleisse  forschend,  das  Gefundene  verarbeitend  oder,  nie 
vergeblich  angerufen,  mit  unerschöpflicher  Güte  an  jüngere  Fachgenossen 
▼erteilend,  ersetzt  dieser  einzige  Mann  ein  kunsthistorisobes  Institut  in 
Venedig ;  ja  man  darf  sogsr  sagen^  dass  wenige  reichbesetzte  wissenschaft- 
liche Ex  Posituren  im  Auslande  so  viel  leisten,  wie  Dr.  Ludwig  fiir  sidu 
allein  Ijöider  nicht  gesund,  ringt  er  diese  ausserordentlichen  Leistungen 
eiiinii  vielfach  bedrängten  Körper  ab.  Wenn  man  ihn  ssieht.  wie  er,  selbst 
krank,  nie  in  seiner  Arbeit  ermüdet,  sondern  in  seiner  Arbeit  fröhlich  i!»t, 
im  Wobltom  jedw  Axt  unerschöpflich,  so  wird  man  an  einen  jener  stiUen 
Gelehrten  erinnert,  die  wegen  der  Prfifiingen,  die  sie  mit  Frohmnt  aof 
sieh  genommen,  Yon  der  mütelulterlichen  Kirche  als  Wesen  besonderer 
göttlicher  Begnadignng  der  Reihe  ihrer  Heiligen  zugezahlt  wurden  'V  Sehr 
dankbar  tlürlen  wir  Ludwig  auch  dafür  sein,  »lass  er  seine  An  liivausbeute 
nicht  in  Form  trockener  Regesten  gibt  —  auch  solche  wiiren  schon  sehr 
dankenswert  —  sondern,  düss  er  sie  auü  dem  reichen  Schutze  meiner 
Kemitnisse  nnd  Erfahrungen  heraus  erlftntert  und,  nach  sachliehen  Qesiohta* 
punkten  aneinander  gereiht,  bearbeitet  Es  ISsst  sich  schwer  berechnen, 
wie  viel  Nutzen  diese  Arbeiten  Gustav  Ludwigs  der  Geschichte  der  vene- 
zianischen Malerei  gebracht  haben,  gewiss  ist,  dass  von  Ridolfi  bis  heute 
dafür  nicht  so  viele  chronologische  Stützpunkte  gewonnen  worden,  ab  er 
rem  ausgearbeitet  beigebracht  hat. 

Oorndius  Fateicqr  bringt  die  Tollstftndigen  Daten  fOr  die  Lebens- 
gesehiehte  der  Genossen  Donatellos,  Pagno  di  Lapo  nnd  Hioheloxio. 
daneben  für  Giuliano  da  San  Gallo,  dem  er  ja  anch  sonst  eingehende 
Studien  wi*imete,  und  Giuliano  da  Majano  und  macht  uns  mit  einem 
Baumeister  aus  Cortona  Vicenzo  bekannt,  den.  wie  er  annimmt.  Fran- 
cesco di  Giorgio  au  den  Hof  von  Neapel  gebracht  hat,  wo  er  von 
1493  bis  arbeitet.  Auf  die  sorgfältige  Bearbeitung  der  urbiuaiischeu 

Aktm  durch  Geoi^  Gronau  wies  ich  schon  neulich  hin. 

Es  wJtre  nicht  leicht  mijgficfa,  wenn  wir  nun  m  den  einzelnmi  Ab- 
bandlungen übergehen,  audi  nur  alle  jene  zu  erwabneUt  die  die  Kunst- 
gesehiehte  förderten,  «ondern  wir  werden  tins  begnügen  müssen,  sie  nach 
Klassen  zu  eharakferisiren  und  die  wichtigsiten  beispielsweise  zu  behandeln. 
Die  er&te  Klasse  sollen  jene  Arbeiten  bilden,  die  durch  Bodes  Ankäufe  ver- 
anlasst wurden,  und  es  ist  nur  billig,  dass  wir  mit  seinen  eigenen  Ar- 
beiten beginnen.   Hiebt  weniger  als  sw<ilf  seiner  Arbeiten  sind  in  diesen 


1)  Während  dea  Druckes  dieser  Anaeige  ist  Dr.  Gustav  Ludwig  am  16.  Jänner 

I90'>  in  Vt  nedi«!         b«  ,,,  .  in  unereetalicher  Verlast  fttr  die  Vl^üensehaft  uad 

für  seine  betrübten  i-reunde. 
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vier  BandeD  entbalton.  und  da  manche  davon,  die  von  vemaiedeneu  neuen 
Auk&ofen  ausfübrlicb  Kaobrioht  geben,  in  einzelne  Abteilangen  mit  Ter* 
scUedeimi  Stoffen  zer&lleiit  konnte  man  eigeaitieb  noch  mehr  rechnen. 
Da  sie  alle  aaf  der  breitesten  im  Kunsthandel  and  anf  nnermftdlich 

unternommenen  Belsen  erworbenen  Autopsie  bemhen,  haben  sie  eine  eigene 

Gestalt,  die  Mariettes  schriftliclion  Aufzeichnungen,  wie  sie  im  Abcedario 
vorliegen,  an  die  Seite  stellt,  nur  <l;ts8  sie  auf  umfassenderer  Anschanang 
fussen.  als  .sie  Mariette  zu  gewinnen  müglieli  war.  Seine  Kenntnisse  sind 
so  ausgebreitet  and  erscLüptend,  dass  sie  sicli  in  vielen  Fällen  zu  syste- 
matischen Ergebnissen  ordnen  liessen.  Der  Hanptteil  ftllt  auf  sein  Lieb- 
lingsgebiet, die  florentiniscfae  Plastik  des  Quattrocento,  deren  Kenntnis  er 
auch  zn  allen  Zeiten  am  meisten  gefljrdert  bat.  Der  grösste  Teil  gerade 
dieser  Studien  liegt  nun  schon  gesammelt  in  Bnchform  vor  and  ist  so 
verbreitet,  dn'j-  wir  darauf  verweisen  können. 

Üif  veialuri)ene  Kai^erin  Frie<lri(  h  hatte  eine  grosse  Vorliebe  für  einen 
farbigen  Kinderkopf  im  Buckinghampalast,  Bode  bestimmte  ihn  als  Eonrad 
Meit,  und  machte  dies«i  deutschen  Kfinstler,  einen  bisher  nicht  beaditetm 
grossen  Zeitgenossen  Dfiiers,  durch  einen  dem  Andenken  der  Kaiserin  ge* 
widmeten  Aufsatz  im  Jabrbucbe  (Bd.  XXII)  zuerst  bekannt.  Die  Me- 
dailfenkunde  förderte  er  durch  eine  Arbeit  über  Niccolö  Spinelli,  die  Kupfer- 
stiebkunde durcii  die  Publikation  der  farbigen  Drucke  Herkules  Segers' 
Andere  Arhelten  berichten  über  neu  erworbene  Bilder,  wurunter  sich  nichts 
weniger  ündat  als  ein  Porträt  von  Jan  van  Ejck,  eine  Anbetung  der  Hirten 
Ton  Hugo  van  der  Goes  and  vier  neue  Rubens.  An  den  Ankauf  des  van 
der  Goes  hat  auch  Mai  Friedlinder  wertvolle  Studien  angeschlossen,  dessen 
andere  Arbeiten  im  Jahrbache  sich  eboiGüls  mit  von  Bode  nea  erworbenen 
Bildern  besch&ftigen.  Auf  reiche  Kenntnis  der  Monumente  gestützt,  scshil- 
d'Tt  er  uns  die  Entwicklung  und  die  Werke  vieler  Meister  von  hervor- 
rugendtir  Hed«  ntung,  Multschers.  des  Meisters  von  Flemalle.  Gertgons  von 
Sant  Jan  and  de.-»  jungen  Krunnch.  Die  Veröffentlichung  des  Flügels  eines 
Paaaionsaltärchens  von  Simone  Martini  erinnert  daran,  ebenso  wie  der  pisa- 
nisohen  Skulpturen  des  Museums,  nach  wie  vielen  Seiten  hin  Bode  das 
Museum  dardi  NeuankAofe  bereichert,  so  wie  die  der  Fassadenskulptnren  des 
orientalischen  Schlosses  Mscbatta  mit  lehrreichen  Restaurationi^entwürfen 
v«jn  Bruno  Schulz  daran,  dass  es  Bode  gelang,  dem  neueröffneten  Mn- 
senm  ein^^  nltchri^tlicl)- byzantinische  Abteilung  anzufügen.  Eine  der  wich- 
tigsten neuen  ErwerV>ungen  bat  Bode  zusammen  mit  »Jastav  Ludwig  be- 
sprocheii.  die  Tafel  mit  der  Auferstehung  Christi  für  eine  Kapelle  der 
Kirche  St  Mtchele  in  Isola  bei  Yeoedig.  Ludwig  hat  mit  der  gewcbntw 
Exaktheit  die  AuffQhmng  der  Kapelle  zwischen  den  Jahren  1475  und 
1  479  nachgewiesen  und  wie  mir  scheint  mit  Recht  geschlossen.  das3  ilas 
Altarbild  dieser  Kapelle,  eben  die  jetzt  in  Berlin  betmdliche  Himmelfahrt, 
um  diese  Z*^it  ausgeführt  wurde.  Aber  es  geht  nicht  an,  weil  Sansovino 
in  seiner  \  enezia  descritta  um  1560,  alao  etwa  hundert  Jahre  nach  der 
Aufstellongf  diese  Tafel  dem  Glan  Bellin  zuschieibt,  bei  dieser  Be:itimmung 
zu  beharren.  Sansovino  ist  verlftsslicb,  wo  es  seine  Zeit  betrifft,  aber 
Vachrichten  Aber  Künstlw,  von  denen  sieh  damals  der  Zeitgesdimack 
schon  abgewendet  hat,  bedürfen  jedenfalls  einer  Nachprüfung.  Das  Bild 
ist  mantegnesk,  wie  die  Herausgeber  selbst  zugestehen.   Nun  besdhlftigt 
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deh  G^ian  Bellin  Kaweilen  mit  denMlben  Problemen  wie  sein  Schwager, 
ttber  von  seinem  Stil  hat  er  kein«  n  Zug  angenommen,  so  wenig  als  Hnn* 
tegna  venezioni^jch  ist,  wie  neuerdings  behauptet  wird.  Solche  unbewiesene 
Annahmen  können  iVie  klarsten  Dinge  in  Verwirrung  bringen.  Die  Tafel 
hat  all*;  Kt'iinz -ichen  von  Hasaitis  Hand,  und  diesen  richtigen  Namen  ihres 
Autors  hallen  schon  der  verdtorl/eue  Herr  Senator  MoreUi  und  Dr.  Gustav 
FdvEoni  ausgesprochen.  Dadurch  wird  die  Tafel  von  nnschttiberem  Wert 
f&r  die  Qeachiehte  der  veiMzianischen  Kunst.  Wir  wnssten  bisher  von  der 
künstlerischen  Entwicklung  Basuitis  gar  nichts,  geschweige,  dass  wir  eine 
Tafel  von  ihm  gekannt  hätten,  die  noch  ins  fTinf/rhntt'  Jahrhundert  zurnck- 
ginge.  Es  wurde  zwar  angenommen,  er  habe  V)ei  Luigi  Vivaiini  gelernt,  weil 
er  eine  von  Luigi  im  Jahre  150H  begonnene  und  bei  dessen  Tode  unvollendet 
zurückgebliebene  Tafel  beendet  habe.  Aber  uns  ist  weder  bekannt,  wann 
Luigi  gestorben  sei,  noch  was  an  dieser  Tafel  noch  au  vollenden  war. 
Diese  Theorie  ist  von  Cavalcaselle  wieder  aufgenommen  worden  und  von 
Berenson  in  seinem  Lotto  breit  getreten  worden.  Dem  pesste  sie  natür- 
lich vortrefflich  für  ^«^'ine  u illkurliehfin  Behauptungen  über  den  Einflu>s 
des  Luigi  Vivarini  aui  die  Kutwicklung  der  venezianischen  Malerei.  Di*v>e 
Auferstehung  zeigt  uns  klärliuh,  dass  Basaiti  seine  Ausbildung  in  Man- 
tegnaa  Werkstatt  fand,  was  mit  den  bekannten  Iiebenadaten  der  beiden 
gat  fibereinstimmt.  Das  ^bt  der  Theorie  Berensons  den  letzten  Stoss» 
weil  es  zeigt,  wie  mttchtig  Oian  Bellins  Beispiel  in  Venedig  wirkte,  dass 
sogar  ein  mantegnesk  erzogener  Künstler  bald  völlig  auf  seinen  Stil  ein- 
geht, von  ihm  gefangen  genummeji  und  uuigefonnt  wird. 

An  dies-'  Arbeiten  die  von  Bodes  Erwerbungen  inspirirt  sind,  schliefst 
sich  eine  andere  Klasse,  die  Probleme  aus  demselben  Zeiträume  behandeln, 
der  fVfibrenaissance  und  des  Beginnes  der  Hochrenaissance,  die  von  ihm 
bevorzugt  wird.  Vor  allem  ist  da  die  Arbeit  Gastav  Ludwigs  ttber  Boni- 
fazio  zu  nennen,  die  alte  und  neue  Irrtümer  berichtigt,  und  uns  über  das 
Leben  de>;  Krm-tlers  und  seine  Ausschmückung  des  Palaste>  der  Camerlenghi 
in  Vene  lig,  sein  Hauptwerk,  vollkommen  aufklärt.  Im  XXIV.  Bande  des 
österreichischen  Jahrbuches  habe  ich  kleine  Irrtümer  berichtigt  and  die 
üatersuchnng  Aber  Boaifiisios  Werkstatt  weitergeführt.  Eine  Toictv^iehe 
Studie  von  W.  Weisbach  behandelt  Pesellino,  6.  Glllok  Hieronymus  Bosch. 

Eine  andere  Klasse  bilden  die  Arbeiten,  die  sich  mit  dem  Gegen- 
st&ndlicli'Ti  der  Kunstwerke  beschäftigen.  A.  Warburg  hat  die  Portraita 
der  auf  den  niederländischen  Bildern  des  1 5.  Jahrhunderts  in  den  floren- 
tinischen  Sammlungen  Dargestellten  bestimmt,  oder  wo  sie  -chon  l^ckannt 
waren,  ihre  Lebensdaten  festgestellt  und  die  florentiuischen  Besteller  von 
Memlings  jängstem  Gedcht  in  Daazig  in  gleich  seharlhinniger  Untersuchung 
nachgewiesen.  Bichard  FOrster  erkllrte  einige  Werke  Maategnas  mit  OUIck, 
die  Kupferstiche  mit  den  s(^Dannten  MeergOttem  als  die  (nvidia  bei 
Ichthyophagen  und  die  Allegorien  in  dem  Camerino  der  Herzogin  l>-ibell« 
in  Mantua.  Eine  grössere  ergelmisreiche  Arbeit  beschäftigt  sich  mit  Re- 
konäiruktiuneu  philostratischer  GemäUie  in  der  Ben&issance.  Das  Sachlich- 
Oegenstttndliehe  darin  ist  yortre£flicb,  aber  da  ihm  alle  Kenntnis  der  ita- 
lienischen Handaeichnungen  fehlt,  so  schwebt  er  bei  den  Beatimmungen 
der  Meister  in  dem  Atechnitte  über  die  Darstellnng.  der  Eroten  in  der  Schule 
BaffMls  völlig  in  der  Lnfi  Den  Togal  hat  aber  auch  hier  wieder  Gustav 
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Ludwig  ftbgesohoaSMi  mit  seiiier  ErkUbmng  des  wandwwdiOiieii  TMieziaiu» 

sehen  Bildchens  in  den  UfGzien,  d«8  dort  jetzt  Giovanni  Bellini  zuge- 
i<chriel>en  wird.  Es  ist  ebenfillh  ein  BiM  des  Basaiti,  war  mit  diesem  rich- 
tiffon  Nnmen  noch  im  17.  .TührhiiTsd^^rt  in  der  Sammlnnir  dos  Erzherzogs 
Leopold  Wilhelm,  hotte  ihn  in  Florenz  Uf^ibebalten  und  erhielt  er^t  in 
neuerer  Zeit  den  falschen  Namen  des  Glan  Beilin.  Gian  lieüin  gehört 
ehtn,  WM  man  kMm  glrabea  sollte,  m  den  wenigst  bekanntsn,  oder  besser 
erkanntsB  Heistern  der  veaesiBnisehen  Schnle.  Ludwig  wies  die  DersteUoiig 
als  eine  religiöse  Allegorie  nach,  entnommen  dem  Gedichte  eines  iranzö- 
ßiiächen  Kartäusers  aus  der  ersten  Hülfte  des  14  Jahrhunderts.  Guil- 
laume  de  Deguileville,  des  TiteU  PMennage  de  i' ame.  Ludwig 
bezeichnet  die  Darstellung  des  Bildes  alä  einen  » Heiligen  Hymnus  auf  die 
Ffirbitte  fllr  die  Todton«.  Figur  flir  Figur  kann  er  ins  dem  Texte  be- 
legen, er  seigtt  wie  der  Künstler  bald  Toigreifend  bald  snrttekgreifend  ans 
den  Äugaheu  des  Dichters  ein  malerisches  Ganse  voller  Poesie  schafft, 
dass  die  Einzelheiten  sich  zwai-  alle  in  der  literarischen  Vorlage  iUnden,  daä8 
deren  bildkünstlerisehe  Vereinigung  jedoch  ganz  dem  Maler  an^eliörto  Dh» 
ist  ganz  dieselb«-  Art.  in  der  Giorgone  die  klassischen  Schriftsteiler  be- 
handelte, der  auuh  die  einzelnen  Figuren  auä  meinen  Vorlagen  nahm,  in 
ihTer  landsebaftliehen  Vereinigung  jedoefa  seine  Fantasie  walton  liess.  leb 
erwähne  das,  weil  mein  boebverebrler  Frennd  Ludwig  meint,  ieh  bfitto  das 
Verhältnis  Giorgiones  tu  seinen  Texten  anders  aufgefasst,  als  er  das  Basaitis 
(Bellinis)  zu  dessen  mittelalterlicher  Quelle.  Es  ist  in  beiden  Fällen  die- 
selbe Art.  Es  scheint  mir,  wie  ich  schon  neulich  bemerkte,  dass  die 
fundamentale  Bedeutung  dieser  Arbeit  Ludwig»  bisher  noch  nicht  richtig 
erbannt  ist,  nftmlich,  doss  es  weiterhin  nicht  mehr  erlaubt  ist,  die  vene- 
ztsatscben  Bilder  als  Stimmungsbilder  schöngeistig  su  behandehi,  sondern 
dass  man  überall  ihre  wirk  Hohe  Bedeutung  suchen  mnss  und  finden  ksan. 
Fast  in  allen  Zweigen  sind  für  die  knnstgeschichtliche  Forschung  richtung- 
gebende Arbeiten  vorhanden,  der  wissen^chafHche  Botrieb  dieses  Faches 
ist  jedoch  in  Deutschland  >ü  Inx.  dass  das  beste  Muster  nichts  nützt,  es 
bleibt  wirkungslos,  ^mit  besteheiduer  Trauer  zieht  es  still  vorbei'',  wie  e« 
im  Liede  beisst.  Der  Zweek  dieser  Blfttter  ist,  diese  betrttbende  Taiaaebe 
immer  wieder  und  wieder  in  Erinnmmg  zu  binngen. 

Die  Kenntnis  der  Geschichte  der  reproduzirenden  Kttnsto  wird  dnreb 
wichtige  Arbeiten  gefördert,  l^tdes  Beiti-ag  dazu  wurde  schon  erwähnt. 
Campbell  Dodgson  schildert  lunt  unbeschriebene  Holzschnittf  C  ran  ach  s  und 
Jörg  Breu  als  Ulustrator  der  Kudoltschen  Oltiziu,  Max  Lehrs  beschäftigt 
sieh  eingehend  mit  dem  Meister  der  Boccaccio-Bilder.  Die  Berliner  Museen 
sind  an  begUUskwfinschen,  dass  dieeer  bette  Kenner  des  ftlteren  dentscbai 
Kunstdruckes  an  Stelle  des  zu  firüh  Terstorbenen  Friedrich  Lippmann  als 
Vorstand  des  Kupferi>tichkabinettes  gewonnen  wurde  Da  ist  nun  auch 
d>  s  kurzen  Artikel.-  von  Max  Goisberg  über  d^Ti  Meister  E.  S.  zu  ge- 
denken. Wuhremi  sonst  ohne  Au."*nahnie  die  bei  ien  verschränkten  oder 
nebeneinander  gestellten  Buchstaben  auf  deutschen  Stichen  den  Vor-  und 
Zunamen  des  Sleehers  beseiobnen,  soll  der  »E.  8.*  Bibeisen  heissen, 
weU  der  Autor  den  eingerahmten  Haussegen  auf  einem  Marienbildohen 
und  die  ebenfalls  eingerahmte  vor  dem  Torbogen  hängende  pftpetUcbe 
AblassbuUe  für  das  Kloster  Einsiedeln  auf  der  Engelweihe  für  Beibeisen 
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bllt,  die  das  sprechende  Wafipen  des  Künailera  sein  sollen.    Zweierim  ist 

dabei  merkwürdig,  dass  gegen  diesen  im  Jahre  1901  gedruekten  Wirrwatr 
bisher  kein  Widerspruch  erhohen  wurde  und  weiter,  dass  zu  einer  Zeit, 
wo  ein  preussiücher  Historikei*  den  p-i'„'antiscben  Gedanken  gefaast  bat.  alle 
erhaltenen  päpstliulieu  Bullen  iu  ein  Korpus  zu  vereinigen,  tin  anmar  — 
lieber  Dilettant  eine  päpstliche  Bulle  mit  einem  harmluüeu  Küchenm- 
stromente  verwechselt  Das  hangt  wohl  mit  dem  eigentümlichen  Um- 
stände snsammen,  dass  an  keiner  prensstsehen  ÜniTersitttt  dem  aogehei^eii 
Kunsthistoriker  Gelegenheit  geboten  ist,  in  Seminaren  Knnstgeschichte  in 
Verbindung  mit  der  Geschichte  zu  betreiben,  dass  keine  Reisestipendien 
iür  Kunsthistoriker  kreirt  ,>ind,  und  d;iss  der  junge  Kunsthiatoriker,  der 
sich  in  Italien  weiterhillf;?,  kenie  Gelegenijeit  hat,  sieh  an  ein  «ieutsclies 
histonscbed  Institut  anzuschliesäeu.  Bodes  Energie  idt  bewundern,  die 
auch  hier  einen  Ersatz  schuf,  wenigstens  nach  einer  Kehtong  hin.  Er  hat 
es  durch  sein  persönliches  längreifen  ermt^licht,  dass  sieb  jldirlich  ein 
Eansthistotiker  an  dem  von  ihm  gegründeten  kunstbistorisehen  Institut 
in  Florenz,  einer  Privatanstalt,  weiterbilde.  Dieses  Institut  sendet  nun 
seit  vorigem  Hnrhst  auch  einen  Kunsthistoriker  zu  Dr.  Gustav  Ludwig  nach 
Venedig,  zu  doppeltem  Zwecke,  erstens,  dass  er  Dr.  Ludwig  bei  der  Ver- 
öffentlichung seiner  reichen  archivalischen  Schätze  unterstütze,  zweitens, 
diSas  er  sich  unter  diesem  kenntnisreichen  Mann  weiterbilde. 

Welches  ErtrSgnis  die  Verbindung  historischer  Methode  mit  der  kunsfc- 
geschichtlichen  Forschung  liefert,  darüber  belehren  uns  die  Arbeiten  zweier 
Autoren,  die  als  erlesene  Musterbeispiele  dienen  können,  deren  Erwähnung, 
als  das  Beste,  ich  mir  auf  den  Scbluss  verspart  habe.  Es  sind  die  Arbeiten 
Adolph  Goldschmidts  über  die  siiehsische  Plastik  im  frühen  Mittel- 
alter, deren  hohen  Wert  schon  Max  Dvorak  im  ersten  Hefte  dieser  Zeit- 
schrift detaillirt  hat,  und  Georg  Swarzenskis  Studien  über  die  Karo- 
linger Malerei  und  Plastik  in  Belms  von  nicht  geringersr  Bedeutung.  Als 
ein  leuchtendes  Juwel  an  dem  Ebronkraaz»  dieses  Jahzbuehee  schimmert 
Karl  Justis  geistToUe  Studie  dber  Kardinal  Mendosa  und  seine  Stif- 
tungen. 

Wien.  Franz  Wickhoff. 


A.  Veuturi.  Storia  delTarte  Ituliana.  I.  Dai  primordi 
deirarte  cristiana  al  tempo  di  Ginstiniano.  Con462  incisioni  in  fototipo- 
grafia.  Milane  1901.  H^.  S.  558.  II.  Dair  arte  barbarica  alla  romaniea. 
Con  506  incisioni  in  fototipografia.  Milano  1902.  8".  S.  673.  III.  L'  arte 
romaaicii.  Con  909  incisioni  in  fototipografia.  Milano  1904.  8<^.  S.  1014- 

Man  kann  in  d«i  historischen  Wissenschaften  seit  einigen  Jahren 
wieder  einmal  die  Tendens  beobachten,  das  Erforschte  susammensufassen 
und  von  einem  einheitlichen  Gesichtspunkte  aus  daRUStellen.  Besonders 
in  der  KultnzgeMhiehte  im  weitesten  Sinne  des  Wortes  bat  diese  Tendenz 
eine  Reihe  von  gross  angelegten  Werken  universalhistorischen  Charakters 
veranlasst,  in  welchen  entweder  der  »objektive  historische  Sachverhalt 
als  da^  Ue^ultat  einer  allgemeinen  sozialen  Evolution^  oder  doch  durch 
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das  Mediam  einer  ladmdiMlitAt  gesehen  daigestellt  werden  soH  Aiaefa 

in  der  kunstgeschiohtlichen  Literatur  hat  dasselbe  Bestreben  einen  Korb 
voll  von  all<i:emeinen  oder  lokalen  Kunstpeschicliten  hervor'_''*V  rächt,  die  ent- 
weder als  allj^cmeine  Nachschlagewoike  und  Belehrun^^fshüctier  dienen  sollen 
oder  auch,  wie  in  der  Vorrede  eines  solchen  Werkes  ausdrücklich  gesagt 
wird,  die  Kunstentwicklung  von  eLnem  subjektiven  Gesichtepunkte  am  m- 
aaaunenblagend  betrachten  woUen.  Trots  dieser  allgemeinen  StrOmung, 
an  der  aich  aaoh  noeh  die  Vorliebe  Ar  illostrierte  Werke  gesellen  mag, 
durch  die  das  Interesse  des  Publikums  an  der  schönen  Literatur  fast  ganz 
absorbtrt  wurde,  ist  es  doch  überraschend,  wenn  heute  der  Versuch  irewsjf^t 
wird,  eine  aligemeine  Geschichte  der  ilaUeuiscben  Kunst  zu  schreii>en,  die 
mehr  sein  aoh  als  ein  kurzes  Kompendium,  da  ja  zu  einer  solchen  Arbeit 
die  gute  HUfte  dar  uotivendigen  Vorarbeiten  und  Föraehungen  fehlt.  Sa 
iai  wohl  die  Erforaohnng  der  Eanatgetebiehte  keinea  anderen  Konatgebietes 
mit  einem  solchen  Eifer  betrieben  worden,  wie  die  Italiens,  doch  diese 
Forschun^'en  umfassten  fast  ausschliesslich  nur  zwei  Kunatperioden,  die 
altchristliche  Kunst  und  die  Renaissance,  wogegen  die  Geschichte  der  ita- 
lienischen Kunst  im  späteren  Mittelalt«r  und  in  der  Barockzeit  bisher  als 
völlig  unertorscht  betrachtet  werden  niUHS.  Der  Autor,  der  heute  eine 
allg«ai«ine  Geschichte  der  italieniachen  Ennat  achrmben  wollte,  mdaste  also 
an  vielen  Zeitabschnitten  und  Knnstgebieten  Italiens  daa  Fehlende  durch 
eigene  Forachnugwi  ersetaten  und  so  allein  durchführet»  was  sonst  durch 
eine  freteilte  und  organisirte  Arbeit  durchgeführt  zu  werden  pflegt  Man 
daif  sich  da  nicht  auf  die  Geschichte  der  italienischeu  Mal  rei  von  Crowe 
and  Cavalcaselle  berufen,  die  in  einer  Zeit  geschrieben  wurde,  wo  selbst 
die  firforsehnng  der  Benansanoekanst  erst  in  dm  Anfingen  gewesen  ist. 
Das  grosse  Werk  der  b«den  Antoren  ist  mehr  ein  Ennstinventar  (nnd  als 
solches  von  einem  nicht  genug  hoch  anzuschlagenden  Werte),  als  dne 
Kunstgeschichte,  denn  was  es  über  die  Entwicklun;:  der  Mulerei  in  Italien 
und  über  die  Triiger  dieser  Entwicklunfr  zu  berirhten  weiss,  geht  im  We- 
sentlichen nicht  diirüher  hinaus,  was  lu-re'ts  in  den  Viten  des  Vasari  zu 
linden  lat.  Darum  sind  auch  jene  Abschnitte  de^  Werkes  der  beiden 
Autoren,  in  welchen  sie  vch  nicht  auf  die  Lebensbeschrdbnngen  des  grossen 
Florantiners  sttttaen  konnten,  heute  fast  Tollstfindig  wertlos  und  veraltet, 
umsoinehr,  als  sie  sie  selbst  nur  als  Einleitung  und  ißpilog  behandelt  haben, 
ohne  darin  auch  nur  beiläufig  jene  Vollständigkeit  der  Monumente  zu  er- 
streben, welche  die  das  14.  und  15.  Jahrhundert  l>ehandelinlen  Teile  :',u 
einem  unentbehrlichen  Nachschlagebache  macheu.  Es  wure  uuu  allerdings 
yon  einem  grossen  wissenschaftliehen  Nutzen,  wenn  jemand  s,  B.  auch  l%r 
die  barocke  Malerei  eine  Shnliche  InTentarisirung  der  erhaltensn^Bilder 
durchgeführt  hätte,  wie  es  Cavalcaselle  für  die  vorangehenden  Perioden  tat, 
doch  ein  solches  Unternehmen  auf  die  ganze  Geschichte  der  italienischen 
Kunst  auszudehnen,  wiir»«  uls  das  Werk  eines  Menschen  und  als  der  In- 
halt eines  Buches  kaum  denkbar.  Ein  solches  Ziel  dürfte  auch  Venturi 
nicht  augeätrebt  haben,  denn  trotz  der  Fülle  des  Materials,  welches  seine 
Eunstgeschichte  enthftlt^  kann  yon  einer  auch  nur  annihemden  Vollstttndig- 
keit  nicht  gesprochen  werden,  ja  snweilen  werden  wir  dem  Autor  sogar  nicht 
den  Vor¥nirf  ersparen  können,  dass  er  Denkmäler  ausseracht  Hess,  die  zum 
Ventttndnis  der  stattgefundenen  Knnstentwicklung  unbedingt  herangezogen 
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werden  lollteo.  So  kann  der  Zwcdc  nnd  die  Berechtigung  des  Bodwe 
nur  eine  Zuieminenfasnuig,  nun  Teile  aooh  eiet  die  üntersnchnng 

und  richtige  Aufstellung  der  Probleme  sein,  welche  die 
Geathichte  der  Kunst  in  Italien  bietet,  sei  es,  das3  eine  lÄ^sung 
derselben  versucht  wird,  «^el  es,  dass  wenigstens  der  Leser  über  sie  unter- 
richtet wird  und  Uüb.s  ihm  >lie  Mittel  gebt)ten  werden,  sich  über  sie  leicht 
weiter  zu  infurmiren.  Wie  weit  dieser  Zweck,  der  uacu  dem  gesagten  den 
einiigen  wiasenBchaftlichea  Bechtstiid  Ar  ein  Ihnliches  UntemeltmeB,  wie 
jenes  Ventoiid  Inlden  kenn,  emiclit  wnrde,  wollen  wir  im  lölgeDden«  so 
weit  es  der  Raum  erlaubt,  untersuchen. 

Der  erste  Band  umfasst  die  altchristliche  Kunst.  Er  ist  in  vier  Ka- 
pitel eingeteilt,  von  welchen  dns  erste  die  vorkonstantinis«  lu*  Kum»t,  das 
zweite  die  altchristliche  Ai chitektur.  das  dritte  die  na  iistuntinische 
Malerei,  das  letzte  die  Skulptur  und  die  Kleinkünste  deräcibeu  Periode 
bebsadelt.  In  dem  ersten  Keiiitel  wird  xunScbst  die  Katskombenmalersi 
besproehen,  ihre  wichtigsten  Darstellungen  werdon  aulgesllilt  und  ihr  Gegen- 
sets  m  der  nacbkonstantinischen  Kunst  betont.  In  der  Aufstellung  dieees 
Gegensatzes  geht  Yenturi  zweifellos  xu  weit,  indem  er  die  Meinung  ver- 
tritt, die  ülteste  christliche  Kunst  sei  spe/it'xli  christlich  t?ewesen  und  sei 
erst  unter  Konstantin  und  in  der  Folgezeit  durch  klassische  Elemente  voll- 
kommen durchdrungen  worden.  Er  meint,  die  AUegorik  der  Katakomben- 
malerei sei  die  Gemeinsprache  der  Christen  gewee^,  unter  der  nicht  nur 
das  Kysterium  ihrer  Beligion  verborgen  wir,  sondern  auch  die  Terstln- 
dignng  der  Christen  dair  Italia  alle  rive  del  Nilo  e  alle  vallate  della  Siria 
erleichtert  wurde.  Doch  die  Symbolik  der  ältesten  christlichen  Kunst  ist 
absolut  nicht  etwas  -ivyifi'jrh  Chrii^tliches  und  man  braucht  nur  einen  Kliek 
in  die  notitia  diguitj^tam  /.u  machen,  um  sich  zu  überzeugen,  wie  iihn- 
liche  Embleme  und  Symbole,  wie  sie  in  den  Katakomben  angebracht  wur- 
den, in  Born  überhaupt  beliebt  gewesen  sind.  Wie  weit  der  Formenschata 
der  italienisGhen  Katakomben  ausserhalb  Italiena  Terbreitet  gewesen  ist, 
ist  eine  Finge,  die  heute  noch  nicht  mit  einer  Ihnliohen  Bestimmtheit  ent« 
schieden  werden  kann,  wie  es  Ton  Yenturi  behauptet  wird.  Was  uns  aber 
die  Katakomben  an  historischen  und  dikorutiven  Darstellungen  bieten,  ist 
keineswegs,  weder  .stilistisch  noch  ikonograpkisch,  von  der  nachkonstanti- 
nischen  Kunst  irgendwie  prinzipiell  verschieden,  sondern  ist  nur  eine  durch 
bestimmte  Art  und  Weise  veranlasste  Verwendung  von  künstlerischen  Ele- 
menten, die  sonst  ganz  und  gar  der  allgemeinen  einheitlichmi  Entwicklung 
der  antiken  Kunst  angehören,  als  deren  Fortsetzung  auch  noch  die  nach- 
konstantinische  Kunst  betrachtet  werden  mu8S<  Die  inhsltliche  Tendenz  der 
altchristlichen  Kunst  hat  gewisse  Modifikationen  und  Verschiebungen  in  (len 
Kunstformen  hervorgebracht  und  vor  allem  eine  Verarmung  der  rein  künst- 
lerischen Interessen  zur  Folge  gehabt,  die  erst  iui  Cinquecento  ganz  wieder 
überwunden  wurde,  aber  eine  Separat  Stellung  ist  der  Katakombeukunst 
ebensowenig  beisumessen,  wie  der  Kunst  des  triumphirenden  Chriateatuais. 

An  dem  Konstantinbogen  demonstrirt  dann  Yenturi  den  Verfall  der 
antiken  Kunst  —  Tarte  ritorna  bambina  a  suoi  metodi  primitivi.  Er  ver- 
üfi^^st  dabei,  dass  es  sich  um  einen  ganz  bestimmten  Fall  und  um  stadt- 
rüinische  Verhältnisse  handelt,  die  nicht  ohneweiter.-,  aut  di*»  jranye  f-pät- 
antike  Kunst  übertragen  werden  können.  Das  Verhältnis  der  lokalen  römi* 
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fsclwii  Knatt  tot  und  naoh.  Konstautin  zu  den  ttl)rigett  koUurellen  Zentren 
Italiem  nnd  der  italienisohen  Kunst  zu  enderen  Provinzen  des  Weltreiches 

zu  antersucben,  sind  kunstgescbichtlich  die  wicbtigi»ten  Fragen,  welche  sich 
für  die  ersten  Jahrhunderte  iler  christlichen  Periode  eine  Geschichfe  der 
italienischen  Kunst  stellen  niua»,  und  darüber  finden  wir  in  dem 
Buche  Venturis  ^uy  nichts.  En  wiire  freilich  kaum  möglich  gewesen,  dass 
Ventnri  diese  Fragen,  die  ja  beute  die  -wichtigste  Aufgab«  der  Kunstgeschichte 
der  ersten  ebristlicben  Jiüirhuaderte  Ulden  dürften,  zur  LOanng  bringen 
konnte,  aber  ganz  und  gar  au  ihnen  vorbeizugehen,  geht  doch  nicht  an. 

Es  füllet  eine  Inhaltsangabe  des  Martianus  Capella  und  des  Prudentius 
und  eine  Uesprcclmu^  des  Physiolojxus,  der  SiViyllenf^ai -+f>l!r.r!.5t'n  und  der 
Ai)okryphen,  womit  die  wichtigsteu  Quellen  für  die  Ikuuugrüpiüe  der  spä- 
teren Jahrhunderte  ungedeatet  werden  sollen.  Venturi  geht  dabei,  wenn 
er  behauptet:  tutte  le  Idee  ch^ebbero  SYoIgimento  nel  medio  evo,  si  tro- 
Tano  ahneno  in  embrioop,  nel  periodo  che  corre  da  Coetantino  a  Giosti- 
niaao,  sweifellos  zu  weit,  denn  wenn  wir  etwa  den  Schmuck  einer  der 
grossen  gotischen  Kathedralen  betrachten,  so  können  wir  uns  leicht  über- 
zeugen, da^s  ein  grosser  Teil  des  ideellen  lalmltes  desselben  keinesfalls 
bereits  in  der  altchri^tliclien  Zeit,  sondern  später  entstanden  ist  Wie  weit 
spltantihe  Darstdlnngen,  die  an  bestimmte,  nicht  liturgische  Teite  anknfipfen. 
im  Hittelalter  nachleben  und  nachwirhen,  hat  gersde  an  der  Psjrcbomachie 
des  Pmdentins  Stettiner  in  einem  schönen  Buche  gezeigt,  wekhes  in  der 
uusfubrlicben  Bibliographie  des  Prudentius  bei  Venturi  nicht  genannt  wird. 
Aber  neben  den  alten  Stoffen  entstehen  immer  wieder  neue  illustrative 
Daratellungsreihen.  üü  dass  am  Au«ignnye  des  Mittelalters  die  Dardtfdlungs- 
stuffe  der  christlichen  Kunst  einer  grossen,  die  ganze  sichtbare  Welt  um- 
fassenden BnqrklopSdie  gleichen,  in  der  nur  dn  geringer  Teil  der  Siqets 
nnd  Darstellungen  auf  die  altchristliche  Zeit  zurttckgeht  Etwas  anders 
verhldt  es  sich  mit  den  biblischen  Darstellungen.  Da  entstand  gewiss  be- 
reit» in  dem  ersten  hall>en  .Jahrtausend  der  christlichen  Epoche  der  aus- 
schlaggebende Kreis  von  bildlichen  Vorstellungen,  die  dann  die  christliche 
kunat  das  ganze  Mittelalter  hindurch  und  durüber  hinaus  l»egieiten.  Es 
genügt  da  nicht  ein  Hinweis  auf  die  Apokiyphen,  die  ja  auch  spAter  in 
legendärer  Umbildung  eine  Quelle  der  bildlichen  Darstellung  geblieben  sind, 
sondern  es  wKre  notwendig  gewesen,  den  Leser  Aber  die  ältesten  bibliitchen 
Zyklen  überhaupt  zu  belehren.  Ihre  Zussmmenstellung  ist  wohl  heute 
noch  ein  piuni  desiderium.  eines  der  dringendsten,  die  die  mittolalterliche 
Kunst  forsch  ung  iiat,  doch  einerseits  lässt  sich  mehr  als  l'ci  Venturi  da- 
rüber zu  tiaden  ist  auch  schon  auf  Grund  der  heutigen  Literatur  lesttitelleu 
—  ea  steht  in  dem  Handbuehe  Ton  Fr.  X.  Krans  mehr  dar&ber  —  an> 
dererBeits  kann  man  besonders  die  Geschichte  der  italiMUsehen  Kunst  über« 
hanpt  schwer  schreiben,  so  lange  die  hier  einschlägigen  Aufgaben  nicht 
einigcrmassen  gelör^t  sein  werden.  Es  dürfte  in  unzähligen  Füllen  kaum 
möglich  sein,  zu  bestimmen,  wa^  in  Italien  als  einheimische  Kunst,  was 
als  byzantinische  Enklave  betrachtet  werden  muss,  so  lange  man  nicht 
weiss,  wie  der  geu^einsaroe  Urstamm  der  christlichen  Darstellungen  im 
Westen  und  Osten  beschaffen  gewesen  ist.  Die  Wilpertsche  Publikation 
lehrt  uns,  wie  mächtig  er  bereits  in  den  ersten  Jahrhunderten  des  Christentums 
gewesen  ist.  Doch  das  sind  Fragen,  die  von  Venturi  kaum  gestreift  werden. 
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Das  swdte  Kapitel  beadiftftigt  sich  mit  der  ftttestea  christlidiaiik  Archi- 
tektur. Es  werden  znoflcbsi  die  ZeuIxallMateii  besprochen,  die  von  antiken 

Kyinphöen  und  Thertnensälen  etwas  8uromari?ch  aligcleitet  werden;  dann 
die  Basiiikalbaaten,  heiduiacltie  Bauten,  die  tür  uhriät liehen  Gotteädienst 
verwendet  wurden,  und  schliesslich  die  architektonische  Dekoration  der 
altchriäilichen  Kirchen.  Come  abbiamo  vedato^  T  architettnra  si  andava 
traafonBando,  leeen  wir  am  Schlüsse  dieses  Kapitels,  doeh  erfahren  wir 
in  der  Schilderang  nur,  wie  sich  einige  dekorative  Glieder  verändert  haboit 
doch  iiiclits  über  die  grosse,  in  der  älteren  antiken  Kunst  beispiellose  ar- 
chitektonische Entwicklung,  die  zwischen  dem  Pantheon  und  S.  Lorenzo  in 
Mailand  oiler  S.  Vitale  in  Ravenna  liegt,  wo  und  wie  sich  diej»e  Entwicklung: 
vollzogen  hat  und  welche  liolle  dabei  der  italienischen  Kunst  zuzuschreiben 
ist.  Die  Geschichte  der  altchristUchen  Architektur  hatte  darunter  zn 
leiden,  dass  sie  solange  nnr  ▼om  Standpunkte  der  einseitig  altehzistUchen 
Altertumsforschong  betrieben  wurde,  wo  es  doch  unzweifelhaft  ist,  dass 
ihr»'  rjeschichte  nnr  im  Zusammenhange  mit  der  Geschichte  der  granz^n 
spätantiken  Architektur  erkannt  werden  kann,  doch  heute  ist  bereits  darin 
soweit  eine  Wandlung  zu  verzeichnen,  dass  man  zumindestens  eine  Präzi- 
siruug  der  einschlägigen  Proi>leme  von  einer  Geschichte  der  italienischen 
KttBst  wohl  verlangen  kann.  Überhaupt  seheint  es  mir  der  grOsste  Mangel 
des  ersten  Bandes  des  Venturischen  Buches  zu  sein,  dass  er  auf  die  Sti« 
listische  Entwicklung  der  ersten  fünf  Jahrhunderte  der  christlichen  Ära 
fast  gar  nicht  eingeht,  sondern  sich  mit  ihr  mit  der  Bezeichnung  Dekadenz 
abfindet,  der  er  eiueu  etwas  neluilosen  Masstab  der  »klassischen  Grösse 
und  EriiuV>enheit*  zu  Grunde  legt.  Datt  ^eigt  süich  besonderd  deutlich  in 
dem  folgenden  Kapitel,  welches  die  Qesehiehte  der  MalerM  in  der  nach* 
konstantinischen  Zeit  behandelt. 

Es  enthält  nebst  einer  kurzen  Einleitung  über  <Iie  heiflnisch-römische 
Malerei,  einen  Auszug  ans  einzelnen  altchristliehen  Schriftstellern,  die  iibor 
malerische  Darstellungen  berichten,  wie  z.  B.  Paulinus  von  Nola,  auch  ein 
Auszug  aus  einem  Sermon  des  hl.  Ast^rius  von  Amasea  wird  gegeben,  in 
dem  Gemälde  mit  Darstellungen  des  llartyriums  der  hl.  Euphemia  be- 
schrieben weiden;  es  folgt  dum  eine  Besohreibnng  des*  wichtigsten  «rhal- 
tenen  Wandmalereien  und  Mosaiken  und  schliesslich  eine  Besprechung  der 
ältesten  Miniaturhandschriften,  der  altcbristlichen  Webereien  und  Gold- 
gläser. Venturi  i«t  der  Meinung,  dass  die  angeführten  poetischen  Schil- 
derungen den  entsprechenden  malerischen  Darstellungen  voruugohen.  was 
weder  bewiesen  ist,  noch  überhaupt  so  allgemein  der  Fall  sein  dürfte. 
Bei  Fanlinos  von  Nola  wissen  wir  wenigstens  bestimmt,  dsss  sich  seine 
Schilderungen  an  bestehende  Gemtide  ansehliessen.  Die  Entwicklang  der 
monumentalen  Malerei  betrachtet  Venturi  von  dem  »Mwöhnten  Gesichts- 
punkte de.>  fortschreitenden  Verfalles.  Wie  falsch  diis  i-t.  beweist  am  besten 
vielleicht  das,  was  er  über  die  Miniaturen  der  Wiener  Genesis  1  phanptet, 
die  er  ins  6.  Jahrhundert  versetzt  und  als  deboli  e  decadenli  composizioni 
beseichnet,  die  »in  ogni  caao  non  sono  mai  molto  notevoli  per  la  bonta 
del  disegnOf  nd  dal  pnnto  di  vista  deUMeonografia  biblica<i).    Etwas  fiHher 

M  iicsumlet»  uuerklürlich  ist  die  letztere  Behauptuos,  da  ja  braeven  nach- 
gewiesen bat,  dass  die  Kompositionen  der  Genesis  all^emei&  rerbreitet  ge- 
wesen sind. 
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lesen  wir  auf  B.  188:  L»  pittnra  antiea  cercava  raramoite  gli  effetti  dt 
lace.  Es  ist  das  ein  Beweis,  wie  wenig  Venturi  mit  der  Qeflchichte  der 
spätantiken  Malerei  vertraut  ist,  die  seit  dem  letzten  Pompejaniscben  Stil 
nur  Licht-  und  Luftmaleiei  gewesen  ist.  Wie  die  Klassizisten  des  iS.Jahr- 
bundertä  kunätruirt  er  aich  einen  antiken  Stil  della  forza,  della  pienezzu. 
della  magnificenza,  mit  dem  er  freilich  die  herrlichen  impressionistischen 
Rüder  dee  Wiener  Kodes  ndit  in  länklang  bringen  kann.  Nach  diesem 
Bssept  wild  sogar  der  Unterschied  zwischen  wesUichen  und  byzantinischen 
Kunstwerken  bestimmt,  indem  den  letzteren  die  semplice  dignitä  elloxica 
angedichtet  wird.  Es  \si  klar,  dass  Venturi  nach  dieser  Auffassung,  der 
spätuntiVrfii  Mulnrei  nrt  1  der  ganzen  ^piitantiken  Kunst  nicht  gerecht  wer- 
den kann,  wie  er  deun  auch  z.  B.  lur  S.  Vitale  nur  Worte  des  Tadels 
findet  und  ea  a,U  ein  VerfalUwerk  bezeichnet,  einen  Bau,  der  sowohl  in 
seiner  architektonischen  Anlage,  als  in  seiner  Ansschmückung  in  der  Gre- 
sdnehte  der  antiken  Knnsi  eine  ähnliche  Stelle  einnimmt,  wie  Qesü  in 
der  GeMiuchte  der  christlichen  Kunst.  Die  stilistischen  Wandlungen,  die 
r.n  dieser  spätantiken  Barocke  führten  und  ihre  Cieschichte  zu  schildern, 
wäre  wiederum  vor  allem  die  Aufpabe  dieses  Kapitels  gewesen. 

Während  die  Beschreibungen  der  Mosaiken  ausführlich  und  i'mt  weit- 
schweifend sind,  entspricht  das,  was  über  die  altcbristlichen  Miniatarhand- 
Schriften  gesagt  wird,  wedw  der  Wichtigkeit  des  Gegenstandes,  nodi  dem 
heutigen  Stande  der  Forschung.  Das  zeigt  sich  bereits  bei  der  Biblio- 
graphie, die  Venturi,  wie  auch  sonst  diesem  Abschnitte  anfugt.  Zur  Ge- 
schichte der  »ntiken  Büchernoalerei  fehlen  d^r  wichtige  Aufsatz  von  Wi!!;i- 
aiowitz-Mnlleiidurf,  die  zwei  Hücher  von  Thiele,  über  die  Virgilhandschnl- 
ten  die  beiden  grundlegenden  Aufsätze  von  Wickhoif  und  Traube,  das 
Bach  yon  Schultw  über  die  Qaedlinbnrger  Fragmente,  der  wichtige  Anf- 
sata  TOii  Oraef«!  in  den  »GOttingw'schen  geirrten  Anzeigen*,  der  den 
Kodex  Bossanensis  behandelt.  Als  die  ältesten  erhaltenen  Miniaturen  be- 
trachtet Venturi  die  ])iMer  der  Mailänder  Ilias  und  des  Kodex  Vaticanu-» 
de^  Virgil,  was  sicher  nicht  richtig  i^t.  Dass  die  Mailänder  Ibas  an  die 
Spitze  der  erhalteneu  Handschriften  zu  stellen  ist,  beweist  er  in  folgender 
W^se:  er  glaubt,  dass  die  Hailftnder  Illostrationen  Kopien  von  älteren 
Originalen  waren.  Ältere  Originale  Warden  auch  fOr  den  Psriser,  Vataka» 
nischen  und  Barberinischen  Psalter  benützt.  » La  distansa  che  corre  tra 
le  miniature  dei  Salteri  della  Vaticana  e  della  Barberiniana  e  quella,  pros- 
sima  di  tempo  della  Nazionale  di  Parigi,  ci  puö  far  intuire  la  grandissima 
differenza.  che  doveva  passare  <la  (luesta  ultima  all' altra  originale,  sponta- 
neamente  uata  piii  di  mille  uuni  pnma  nella  luce  della  bellezza  ellenica.  * 
Die  Vorlage  des  Josnarotnlns  vergleicht  Tsotnri  mit  dm  Mosaiken  in 
8.  Maria  Maggiore  nnd  weil  er  gewisse  Obereinstammungen  findet,  Tersetst 
er  die  Miniaturen  in  dieselbe  Zeit,  wie  die  Mosaiken,  was  falsch  ist.  da 
sich  die  Ähnlichkeiten  auf  Züge  beschränken,  die  t  in  Gemeingut  der  alt- 
christlichen  Kun-it  sein  können  und  nicht  als  ein  Beweis  derselben  Pro- 
venienz angetuhrt  werden  dürfen,  wo  der  Gusamtstil  wesentlich  verschieden 
ist.  Die  Vatikanische  Handschrift  datirt  aber  Venturi  im  Gegensatze  zu 
der  Forschong  der  letiten  Jahre  in  das  10.  Jahrhandert»  si  per  ragioni 
paleogrsfiche,  si  per  ragioni  stilistiche.  Die  ragioni  paleografiche  sind  ihm 
die  begleitenden  ErklArangen,  die  man  bisher  als  sptttere  Zutaten  beseich* 
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Bete,  die  ngioni  stiliBtiche  der  ülnsioniekbche  Stil  de«  Malen,  den  er  ab 
faciliti  coBTenzionale  bezeichnet.  Abgesehen  davon,  dass  ihn  die  Wieder- 
holoBgen  aas  dem  Josuarotulus,  die  sich  in  griechischen  Handschriften  des 
11.  und  1  2.  Jahrhundert-  erhsilton  haben,  daraber  hatten  belehren  können 
in  weUheca  Verhältnis  die  Kunst  dieser  Zeit  zu  spktantiken  Originalen  ge- 
wesen ist,  hätte  er  doch  nie  auf  eine  solche  Datierung  verfallen  können, 
wemi  er  von  dem  »aleritebeii  Stile  der  «nagehenden  Antike  und  dem 
leichneriach-plftfitiachen  dea  10.  Jahrhunderte  eine  halbwegs  richtige  Voratel- 
Inng  gehabt  hatte. 

Eine  Schilderung  der  Bilder  des  Josuarotulus  oder  des  Kodex  Bossa- 
nensis  mag  7nm  ^'f^rstlindnis  der  allgemeinen  Kuustentwicklung  notwendig 
sein,  doch  schwer  zu  verstehen  ist  es,  warum  die  Miniaturen  des  Kosmas 
Indikopleustes  ausführlich  besprochen  werden,  wogegen  die  Bilder  der 
Qnedlinbniger  Itala,  die  aller  Wahraebeinlichkeit  naeh  in  Italien  entstanden 
sind,  gar  nicht  erwähnt  werden,  oder  beim  Ashbumham-Pentateuch  die 
Frage  nach  der  Provenienz  gar  nicht  berührt  wird,  die  man  bekanntlich 
ebenfalls  in  Italien  gesucht  hatte.  Wir  können  das  auch  in  den  weiteren 
Teilen  des  Werkes  beobachten,  dass  Venturi  da,  wo  es  an  Monumenten 
:>icherer  italienischer  Entstehung  mangelt  oder  die  Proveuienzfragen  nicht 
leidit  entachieden  werden  kSnnen,  ein&ch  die  Monumente  beliebiger  Pro- 
▼eniens  beaehreibt,  ala  ob  die  If^rie  keine  Bchwierigkeit  bieten  und  der 
Gang  der  Entwicklung  ruhig  und  klar  iortfliessen  wfUrde. 

Das  letzte  Kapitel  des  ersten  Baniies  enDiiÜt  eine  Geschichte  der  pla- 
stischen Kunst  in  der  Periode  zwischen  Konstantin  und  Justinian.  Es 
werden  zuerst  die  erhaltenen  Statuen  und  einzelne  Portr&tbüsten  dieser 
Zeit  besprochen,  dann  hehr  kurz  die  Sarkophage,  von  welchen  die  in  Rom 
befindlidmi  etwas  wilikfirlich  in  vier  Gruppen  eingeteilt  werden,  wobei 
diese  Einteilung  sogleich  als  die  Basis  der  ehronolo^sehen  Anordnung 
benützt  wird.  Über  die  aosserrOmisehen  Sarkophage,  die  jn  zweifellos  die 
wichtigste  Monumentenserie  sind,  an  welcher  die  stilistische  Entwicklung 
in  Italien  in  jener  Periode  erkannt  werden  kann,  finden  wir  nur  eine 
kurze  und  summarische  Besprechung,  die  darauf  hinausgeht,  auch  an  ihnen 
dmi  Voftll  dar  antiken  Eqnst  sn  bewdsen.  Ansf&hrltehw  werdox  dann 
die  Belieft  der  awei  Ciborinms^Sftnlen  in  der  Markuskirche  bes^rieben,  die 
man  bisher  als  ostrflmische  Arbeiten  angesehe  n  I  i',  die  Venturi  jedodi 
in  Pola  entstehen  lässt,  weil  berichtet  wird,  dass  die  Venezianer  im  Jahre 
1243  aus  Pola  Säulen  uiitgenouimen  haben  und  wei!  sich  die  kln-»^ischi> 
Kun.'<t  in  der  rruvin/  länger  erhalttsn  hat.  ftl<?  in  den  Hau])tstiidten,  wie  in 
Horn  oder  Raveuna.  und  ^  weil  im  Osten  im  6.  Jahrhundert  ein  so  starkes 
Relief  nicht  mehr  gefunden  wird«.  In  gleicher  Weise  wie  disaa  sonder« 
bare  BeweisUGlhning  dürfte  dis  Forseher  das  in  Erstaunen  setsen,  was 
Venturi  über  die  Maxiroinkathedra  sagt,  die  er  als  nahestehend  den  Mosaiken 
in  S  Maria  Maggiore  und  als  eine  byzantinische  Arbeit  aus  der  ersten 
Hüllte  des  S.Jahrhunderts  hezeichnet.  Dann  komntt  eine  Besprechung  von 
anderen  Eltenbeinarbeiten  ohne  Rücksicht  auf  die  Provenienz,  wobei  nur 
hervoiinheben  wire,  dass  Yentnri  die  bekannten  bjzantinisohen  Bfenbein- 
kttstohen,  deren  Ursprung  im  10.  bis  12.  Jahrhundert  Graeven  flbeneu- 
gend  naohgewieaen  hat,  in  daa  Ende  des  4.  oder  den  Anfang  des  5.  Jahr- 
hunderts yersetct,  perch^  sono  pieni  di  reminiscense  dell^  antidutA»  della 
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miiologw  e  degU  usi  daUa  Tita  cUssioa.  Er  hätte  nur  b.  B.  einen  der 
iTM^oi  bjuntinifiebea  Psalter  «u  dem  10.  oder  11.  Jabrhiuidert  dorebsn* 
blättern  brauchen,  am  sich  sn  überzeugen,  dass  dasselbe  SchuttennBchleben 
der  Antike,  ebenso  wie  an  diesen  Elfenbeinkästchen,  in  der  byzantinischen 
Kunst  am  Beginn  zweiten  Jahrtaa^ends  allgemain  beobachtet  werden 
kann,  und  die  Stiiübereiustimraung  zwif-chen  den  Kassetten  und  anderen 
byzantinischen  plastischen  Arbeiten  des  späteren  Mittelalters  ist  so  evident, 
d«BS  man  es  unbegreiflieb  findet»  wie  man  auf  eine  andere  Datirong  über- 
baiipt  verfiiUen  kann.  Da  die  wichtigsten  plastischen  Hononente  in  dieser 
Weise  falsch  datirt  sind,  kann  ancb  in  dieeem  Teile  nicht  einmal  von  einer 
richtigen  Schilderung  der  allgemeinen  Bntwieklang  der  Kunst  zwischen 
Konstantin  un<l  Justinian,  «geschweige  denn  von  den  speriellen  italienischen 
Verhältnissen  die  Kede  sein').  »Coai  giac-que  1"  arte  per  secoli*  heisst  es 
am  Schiasse,  wie  in  Kunstgoschicbten,  die  vor  tüufaig  Jahren  geschrieben 
wurJen. 

Der  aweiie  Band  ist  ebenftUs  in  drei  Kapitel  eingetmlt.  In  dem  eisten 
wwden  die  Ooldschmiedearbeiten  der  Völkerwaadernngsseit  erOrtert,  wobei 

Venturi  einen  Mittelweg  sucht  zwischen  der  älteren  Annahme,  die  sie  für 
barbaririch  hielt,  und  /wischen  der  Anäcbiiuung  Biegls,  der  ihren  Zusam- 
in**rh  »ng  mit  der  klassischen  Kunst  nachgewiesen  hat.  Venturi  stimmt 
Üiegl  bei,  doch  f^lauV>t  er,  fla3s  sich  eben  in  den  römischen  und  griechi- 
schen Werkäiätten  der  barbarische  Geschiuack  und  die  barbarische  Kunst 
GeltoBg  ▼erschafft  haben.  Im  twetten  Kapitel  wird  die  Geseluebte  der 
Aidiltdttar,  Skalptnr  und  Malerei  seit  dem  6.  bis  aum  11.  Jahrhnndort 
geschildert,  in  jener  Zeit  also,  die  an  nngelOsten  Problemen  die  reichste 
ist  und  über  die  wir  vor  allem  etwas  zu  erfahren  wünschen.  Wer  darüber 
etwas  in  dorn  Bache  suchte,  wir'l  enttäuscht  dasselbe  aus  der  Hand  legen. 
K:^  wird  der  Bilderstreit  besprochen,  dann  folgt  eine  Beschreibung  eint  r 
Keihe  von  Kirchen,  die  Ventori  ohne  Angabe  der  Gründe  für  longobardiscii 
«rklirt»  aaeb  einige  endete  Baatm  werden  erwlfani  und  ihre  Dekoration 
geseluhlert  Der  Architektur  der  karolingisch-ottonischen  Periode  weiden 
elf  Seiten  gewidmet,  wovon  die  Hälfte  dui-ch  Abbildungen  aosgefüllt  wird 
und  von  dem  übrigen  Text  noch  die  Hälfte  einen  ausführlichen  Beweis 
enthält,  dass  S.  Michele  in  Pavia  nicht  in  (iieser  Zeit,  .sondern  im  12.  Jahr- 
hundert entstanden  ist,  was  ja  ohnedies  heute  allgemein  angenommen  wird 
nnd  woran  sich  eine  längere  Auseinandersetzung  über  die  Skulpturen  der 
Fassade  von  8.  Michele  anschliesst,  in  der  Venturi  bereits  die  Elemente 
der  Divina  C6media  findet.  (Paxe  che  nna  arena  gialla  nscita  dai  gorghi 
delle  onde,  abbia  laacinto  i  snoi  depoeiti  soUa  facoiata  del  8.  Michele^ 
fonwndo  disegni  strani,  spaventevoli  intomo  airanddo  di  Dio  che  cam- 
mina  sol  drego,  al  saoerdote  deir  Kterno,  tremendo  per  le  ali  fatte  d'  aste 


')  Die  als  Fig.  162  abgebildete  \uid  auf  S.  412  besiirochene  Rüste  de.s  sogen. 
Conaiautins  Chlor o«  ist  nit^t  aus  dem  4.  Jabrh.,  sondern  älter.  Die  geflOgelten 
Engel xgectattea  siiid  nicht»  wie  anf 8.  440  behauptet  wird,  eine  Bpesifiach  christ- 
liche Figur,  [k  V  oratore  cui  si  sooo  dute  le  ali)  soudern  ist,  wie  allgemein  be* 
kannt  ist,  eine  Verwertung  der  alten  Victorientypen.  Das  Zeichenbuch  in  Siena 
ist,  was  H.  Egger  nachgewiesen  hat,  nicht  von  Peruzzi,  wie  Venturi  meint. 

422).   Das  Kelief  mit  dem  hl.  Petra«  und  Paolu«  im  Vatikan  ist  an»  dem 

Jahi^midert  und  nicht  altchriatiich. 
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e  di  fireoce  .  E  il  tempo  in  cni  la  visione  »pooalitfcica  sta  per  surrogure 

la  viBione  del  cielo  e  la  Divina  Gomedia  ata  per  aTolgerai  aoleime.)  IK« 

Skalptaren  von  8.  Michele  euts]>rechen  den  flbecall  scboo  im  11.  Jahr- 
hundert geläufigen  romanischen  Darstellungen,  die,  wie  Qoldachmidt  nach- 
gewiesen hat,  auf  Psalterstollen  zurückgehen. 

Auf  S.  2l<',— 230  werdeu  dann  kHroHngischc  Eltenbeine  und  üold- 
urutiiteu  beschrieben,  ohne  Kückäicht  darauf,  wo  sie  eat£>tandeu  tiind,  sogar 
die  bekannte  Darstellung  des  segnenden  Yon  der  Gemeinde  umgebenen  Bi- 
sohofs im  Lonvre  inbegriffen,  für  die  Yentnri  einen  TJrapmng  nach  dem 
10.  Jahrhundert  vermatet  (!),  worauf  eine  Schilderung  der  aus  dieser  Zeit 
erhaltenen  Wandmalereien  und  Mo-uikfn  folgt.  Mit  besonderer  Spannung 
liest  man  die  Ausführungen  über  die  .Malereien  in  Sta.  Maria  Antiqua,  die 
ja  geeignet  sind,  uns  einen  Einblick  in  die  stiUslisebe  Entwicklung  der 
italienischen  Malerei  dieser  Periode  tu  eröffnen.  Doch  auch  da  wird  man 
enttftaacht.  Nicht  nnr,  dass  Tentari  wiederam  nicht  aus  den  Fresken  jene 
Schlüsse  gezogen  hat«  die  sie  für  die  italienische  Kanstgeschiohte  £eaer 
Zeit  enthalten,  sondern  er  missversteht  auch  voUkoiTimr-n  das  wichtigste 
Problem,  welches  .sie  l»iet«n,  indem  er  einen  Teil  der  Malereien  f»Ufh 
datirt,  Ks  niud  die^  die  herrlichen  Darsiellungen  einer  thronennoii  wciu- 
lichen  Figur  ncbuu  der  Apsisnische,  dann  der  Mutter  der  Makkubäcr  und 
die  Terkfindiguug  aof  der  Trennnngswand  awischen  dem  Sdiiffe  nnd  dem 
Chore.  Diese  llblereien,  die  grOsste  Überrasehang,  welche  ans  je  die 
Blosslegung  von  mittelalterlichen  Malereien  brachte,  sind  .so  gemalt,  als 
wören  sh'  nicht  im  Mittelalter,  sondern  in  dei-  Zeit  tler  höchsten  ülüte 
der  pompejanischen  Malerei  des  vierten  Stiles  entstanden.  >iicht  nur  der 
Absiebt  nach ,  wie  es  bis  zum  1 0.  Jahrhundert  oft  vorkotumt,  son- 
dern mit  anfehlbarer  Sicherheit  and  bewundenings würdigem  Können 
sind  diese  Figoren  illasionistisch  auf  die  Wand  nicht  gemalt,  sondern 
nur  bingehancht.  Der  ganze  Stil  dieser  Bilder  mtspridit  vollkommen 
noch  der  spätantiken  Malerei,  so  dass  man  versucht  wäre,  sie  über  die 
Grenze  zurückzurücken.  die  zwischen  der  Antike  und  dem  Mittelalter  ge- 
■/open  zn  werden  pflegt.  Venturi  versetzt  sie  in  du.s  ]o.  Jahrhundert:  »&onu 
il  següu  oelle  forme  classiche  litiorite  u  Bisanzio  al  principio  del  X  secolo  e 
importate  in  Borna  dai  monaoi  greci  che  popolaTano  le  falde  del  Palatino«. 
WSre  diese  Datirong  richtig,  mflssten  wir  annehmen,  dass  in  dieser  Zeit. 
pUtslich  die  Entwicklong  der  Kunst  genau  wieder  dort  angefangen  hat, 
M  "  -^ie.  wie  man  anzunehmen  pflegt,  im  4.  und  5.  Jahihiindert  unterbrochen 
wurde.  }imi  bringt  aber  merkwürdigerweise  Venturi  selbst  den  Beweis 
gjgen  die  Richtigkeit  seiner  Datirung.  Die  fraglichen  Malereien  ^in<.\  näm- 
lich nicht  die  einzige  Schiebte  von  Fresken,  welche  sich  an  den  Wänden 
befindet,  die  sie  schmücken.  Die  Fraaenfignr  im  Chor  ist  auf  einer  Schiebte 
von  Malereien,  über  deren  Bntstebnngszeit  wir  nichta  wissen;  doch  über 
den  Freeken,  aa  der  die  Figar  gehörte,  befand  sich  eine  dritte  Zone  von 
Malereien,  die  wie  Venturi  selbst  berichtet,  mit  aller  Wahrscheinlichkeit 
unter  der  Kegierung  Pauls  I.  ausgeführt  wurden,  I>ie  Regieriingszeit 
dieses  Papste»  umfasst  die  Jahre  757-  -7H7  und  so  können  die  dar  unter 
befindlichen  Gemfilde  nicbt  aas  dem  lO.  Jahrhundert  sein*  Tentmi  bllt 
diese  Haleieien  für  bjiantiniscb,  stellt  sie  mit  den  nach  seiner  Heinniig 
ebenfalls  byzantinischen  Malereien  auf  dw  F^ade  nnd  im  PortioaB  Ton 
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st Angelo  in  Fonnis  znSBininai,  und  um  za  zeigen,  wio  westliche  Nsdi- 
ftbmmigen  von  bTsantiniachen  Vorbildern  andere  aassehen  als  diese  UTerke, 
f&hrt  er  als  Beispiel  die  Malereien  in  S.  Sylvestro  iu  Horn  an,  die, 
wie  er  selbst  zugiM,  im  13-  Jahrhundert  entstanden  sind.  Ist  es  nicht 
dassell^e.  wie  wenn  jemand  spUtgotische  deutsche  Skulpturen,  etwa  Werke 
des  Veit  Stoss,  als  Nachalimang  des  alten  franüoüischeu  gotischen  Sriles 
anführen  würde  und  ala  einen  Beweis,  daüs  die  Skulpturen  in  Bamberg 
und  Imberg  nieht  ITaohabmungen,  sondern  franxOaisdie  Originale  sind? 
80  wird  alles  duieheinandeigeworfen  und  weder  werden  die  Monumente 
richtig  bestimmt  und  gewürdigt,  noch  die  geradezu  sich  aufdrängenden 
und  für  die  ganze  Entwickhing  der  Kunst  in  Italien  und  auch  ausser 
Italien  grundlegenden  Fragen  nach  den  einzelnen  stilistischen  Phasen  der 
römischen  Malerei  in  der  zweiten  Hälfte  des  ersten  Jahrtausends  so  ge- 
löst oder  aneb  nur  gestellt,  wie  es  die  Denkni&ler  gestatten.  Statt  dass 
sidi  VoLturi  mit  diesen  so  wichtigen  Problemen  der  italienischen  Kunst- 
geschichte in  einer  ihrer  Wichtigkeit  entsprechenden  Weise  anseinandtf- 
gesetzt  hätte,  lässt  er  eine  lange  Beschreibung  der  karoling^schen  Miniatur- 
Handschriften  folgen  und  znhlt  des  langen  und  Lr^itru  die  einzelnen  nor- 
dischen Klosterschulen  auf  nach  der  Einteilung  Janitsehek.s  und  Leitschnhs, 
an  die  niemand  sonst  mehr  heute  glaubt.  Es  lullt  das  55  Seiten,  wo- 
gegen fiber  die  gleichzeitige  Miniaturmalerei  in  Italioi  nnr  Ii  Z«len  ge- 
sehriaben  werden  und  eine  einsige  ^ndschrift  genannt  wird,  die  Bene- 
diktinerregel,  die  im  J.  915  in  Capua  gemalt  und  illustrirt  WOrde.  Wenn 
auch  die  Rücherraalerei  in  dipser  Periode  in  Italien  nicht  so  blühte,  wie 
nördlich  der  Alpen,  so  gibt  es  doch  eine  Reihe  italienischer  Miniatur» 
Handschriften  aus  dieser  Zeit,  die  uns  Aufschluss  über  das  Darstellungs- 
Tcrmögen  und  die  dekorativen  Yenderungen  der  gleichzeitigen  italienischen 
Malerei  gewibren.  Hier  hstte  die  Untersuchung  einsetssn  sollen.  Yenturi 
begnügt  sich  aber  zu  sagen:  E  Roma,  che  mantenne  vive  le  antidbe  tra* 
dizioni  Christiane,  che  le  trasmise  nelle  badie  irlandesi  e  anglosassoni  di 
Francia  e  di  Germania,  ebbe  pure  una  vitn  artistica  perenne  —  Bastano 
i  mosaici  conservati  anterior!  al  Mille  per  dirci  che  l'arte  teneva  di  mira 
r  anticü  e  copiava,  imitava  ci6  che  Borna  cristiana  aveva  lasciato  iu  eredit^ 
al  medio  evo. 

Das  lotete  Kapitel  beschiftigt  sieb  mit  der  bysantinischen  und  ara^ 

bischen  Kunst  und  ihrem  Einfluss  in  Italien.    Es  wird  zunächst  der  l^us 

der  byzantinischen  Kirchen  nella  ^econda  etä  d'oro  nach  den  Schilderungen 
des  Konstautin  Poriirogenetes  und  des  Fotius  und  den  erhaltenen  Denk- 
mälern geschildert,  welcher  Typus  in  Sizilien  und  Oberilalieu  eingewirkt 
hat.  Dann  folgt  eine  Schilderung  der  arabischen  Architektur,  die  in  einer 
sonderbaren  Theorie  als  eine  Nachahmung  der  Melonenirncht  erklBrt  wird 
(auf  die  auch  die  arabische  Dekoration  zurückgeführt  wird^),  mit  Ausnahme 
der  Arabesken  welche  Venturi  aus  den  Hieroglyphen  entstehen  lilsst).  Doch 
Süiii  Venturi  sell>st :  ,  Dell' arte  deH'oriente  jnusulmane  dal  IX  al  X  .secoio 
non  res ta  quasi  nulla  in  Jtalia  \  «ia.^s  man  vermuten  rauss,  dabs  er  diese 
überraschenden  Theorien  aus  reiner  Freude  am  Finden  inserirte.  Man 
bitte  jedoch  lieber  etwas  mehr  über  dim  Bau  der  Markuskirohe  erfahren, 


*)  8.  m. 
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üb«r  den  gerade  zehn  Worte  gesagt  werden.  Die  sebOiute  Kirehe  nicht 
Biir  Italiens  Bondem  der  ganzen  Welt  wurde  auch  nicht  für  wichtig  i^ng 
gefonden,  in  dieser  Geschichte  der  iteliffiuechen  Kunst  abgebildet  7u  \s>m  - 
den«  Statt  ihrer  hat  Venturi  das  sepolcro  d'nno  sceicco  presse  Sakk  irah  and 
•lic  Moschee  de«  Sölten  Barkouk  in  Kairo  an  der  entsprechenden  Steile 
abbilden  lassen. 

Nach  der  Architektur  werden  die  Werke  der  byzantinischen  Malerei  be- 
sprochen und  swar  von  den  monnmentalen  Oerollden  die,  weldie  in  Italien 
entstanden  sind,  von  den  Miaiataren  die  hehaamten  flberbanpt.  Wenden  wir 
uns  ninldiBt  ta  den  lettt^wt.   In  einer  langen  Abhandlung  werden  all« 
die  bekannten  byzantinischen  Kodixes  aofgsaäblt,  deren  Beschreibungen 
aus  'Muom  Hftndbucbe  in   das  andere  wandern.     .Vuf  S.  47  2   Ö-  macht 
Venturi  vor  allem  einen   langen  Vergleich   zwischen   dem  Pariser  Psalter 
und  dem  Vat  Cod.  Reg.  1,  wobei  er  im  Gegensatze  zu  Kondukofl'  den 
letzteren  für  den  schöneren  und  deshalb  für  älter  hält.    Das  ist  erstens 
nicht  richtig,  da  der  Pariaer  Psalter  noch  weit  nfther  dem  spitantiken 
malerisdien  Stile  steht,  als  die  peinlich  gemalte  Tatikaiiische  Handschrift, 
was  Venturi  mit  SchOn  Terwechselt»  sweitens  hat  die  ganze  Polemik  keinen 
rechten  Sinn  an  dieser  Stelle   und  in  dioi=iem  Bache.    Wa^  würde  es  für 
dio  ri*»schic}it<'  der  italieiiischt'n  Kunst  heweisen.  wenn  der  Kodex  in  Rom 
wirkiich  Hchüner  wäre  als  der  Kodex  in  Paris,  und  ähnliches  wiederholt  sich 
oft.    Mit  aller  Ausführlichkeit  werden  die  einzelnen  Hände  in  den  beiden 
vaükaniseheB  Handschriften  des  Oktutench  besprochen,  aber  von  den  tkbrigen 
Handschriften,  die  denselben  Zykln»  enthalten,  wird  nnr  die  in  Smyrna 
erwähnt  und  das,  was  an  diesen  Handschriften  einsig  fftr  die  allgemeine 
Kunstentwicklung    wichtig    ist,    nämlich    dass    es    die    reichsten  Kom- 
pendien des  alten  biblischen  Bilderzyklus  sind,  wird  mrhi   tp'^  gt.  Die-;«:^ 
Ausführlichkeit  gegenüber  wirkt  umso  ül>errasi.l)en<ler,         kuapp  und  un- 
zureichend vielfach  da^  ist,  was  über  die  monuaientaleu   Malereien  im 
bgrzantinischen  Stile  gesagt  wird,  die  in  Italien  aohgefOhzt  worden.  An 
einem  Beispiele  mUge  man  es  sehen:  aosser  den  Mosaiken  in  der  Vor- 
halle, ftir  die  Tentnri  die  Forschungen  Ttkksnens  verwertet,  werden  aus 
dem  ganzen  ungeheuren  Schatze  der  mnsiven  Kunst,  welchen  die  Markus- 
kirchc  in  VotiediiT  birgt,  nur  drei  Mo-<!Ükpn  an^r^'n'ihrt  und  beschrieben,  die 
TransUtiu  des  hi,  Markus  über  dem  linken  beitenportale  und  (  >in  correia- 
ziune"^  mit  dem  letzteren)  die  Erscheinung  des  hl.  Markus  und  die  Bergung 
seines  Leidmams  im  rechten  QnerschifP.  Dann  werden  nur  noch  die  Onrstel- 
Inngen  der  Knppelmosaiken  kars  aafgezilhlt  nnd  die  Behanptnng  aii%eateUt« 
dass  das  Programm  für  sie  dem  evangelinm  aetemam  des  Joachim  von  Fhvris 
entnommen  sei,  alles  übrige  aber  gar  nicht  erwähnt.  Vergegenwärtigen  wir 
uns,  wie  reichhaltig  und  verscbipdeuiirtig  die  MoaaiktMi    d^r  Markaskircbe 
>ind.   Die  ältesten  unter  ihnen  simi  die  Mosaiken  in  der  Kuppel  über  dem 
Preabytehum  und  ein  Teil  der  Mosaiken  in  der  Vorhalle,  die  noch  im  11.  und 
in  der  ersten  Hülfte  des  12.  Jahrhnnd«ts  entstanden  sein  dftrften.  Ans  der 
swsiten  Hllfte  des  Jahrhunderts  dürften  die  Mosaiken  in  den  swei  anderen 
Kuppeln  des  Uaupt^K^biffas  ssin,  dann  die  Marien  am  Grabe,  Christus  im 
Limbos  auf  dem  Trennungsbogen  zwischen  der  ersten  und  zweiten  Koppel, 
Christus  am  Ölborg  auf  der  Huaptwnnd    des  rechten  Seiteuschiffes,  wi»« 
auch  alle  einzelnen  Ueiligeugeätalten  dieser  Wand,  auf  der  Uauptwand  des 
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linken  Seitenschiffes  and  unter  den  Ariceden.    Alle  diese  Mosaiken  sind 

noch  rein  byzantinisch,  so  dass  wir  annehm»»n  küiinen,  dass  sie  von  hytan* 
tiniseben  ns'^h  Venedig  herafenen  Künstlern  oder  ihren  Scbülf»rn  aua- 
gelührt  wurden.  Einen  anderen,  etwas  späteren  Stil  weisen  Mosuiken  auf, 
die  Iwt  die  Hälfte  des  Wandsehnmckea  in  der  Markoskirche  ausmftchen. 
Bs  rind  dies  der  Judaskuss,  die  Yerspottnng  Christi  auf  dem  Trenn- 
bogen zwischen  der  eisten  und  der  zweiten  Kuppel,  die  Mosaiken  der 
rechten  Seitenkuppel  und  der  Wölbung  in  der  linken  Seitennische  des 
re<  htpn  Qucrsirmes  mit  Darstellungen  aus  dem  Leben  Christi,  ferner  die 
Mosaiken  der  VV'uiüuuL^en  nnd  WSnde  in  den  beiden  Seittniniscben  den 
Preäbjteriums  mit  Daistellungen  au^  dem  I.<eben  Christi  und  des  hl. 
Harküfl,  in  der  Wölbung  zwiM^ben  der  Uitidkappel  oad  der  mhten  Seiten- 
kai^pel  mit  Derstellungen  ans  dem  Leben  Johannes  des  Tftnfers,  in  den 
Wölbungen  der  linken  und  mittleren  Seitennische  tarn  linken  Queranne 
mit  Darstellungen  aus  dem  Leben  Jesu,  ferner  in  der  Wölbung  des  rechten 
8eitengcbi£fes  mit  Darstellungen  aus  der  Apostelgeschichte.  Auch  die 
Mosaiken  der  Zenokapellu  gehüren  hieher.  In  allen  diesen  Lremälden  ist 
der  Stil  nicht  mehr  rein  byzantinisch,  sondern  weist  eine  fthnliche  Umge» 
ttaltung  auf,  wie  sie  anoh  an  anderen  itaüenisoben  Haiereien  ans  der 
iweiten  Hslfte  des  12,  und  ersten  Hftlfte  des  13.  Jahrhunderts  beob« 
achten  können.  Zu  dieser  grossen  Gruppe  gehören  auch  die  von  Ventnri 
anfr»'fübrten  Darstellungen  der  Erscheinung  des  hl.  Markxis  und  der  Ber- 
^'ung  seines  Leichnams.  Das  Portaliuosaik  ist  aber  keinesfalls  mit  ihnen 
in  correla/ione,  sondern  weist  einen  noch  jüngeren  Stil  auf,  der  bereits 
unter  dem  Binflusse  der  neuen  gothischen  Malerei  siebt  und  den  wir 
aueh  in  anderen  einselnen  Mosaiken  in  B.  Marco  wiederfinden.  Diese  Werke 
dürften  aus  der  Mitte  und  der  zweiten  Hülfte  des  13.  Jahrhunderts  sein. 
Eine  noch  spatere  Entwicklungsstufe  weisen  die  Mosaiken  der  Tauf- 
kapelle auf,  die  stilistisch  beiläutig  den  Werken  des  Duccio  und  Cavallini 
entsprechen  und  mit  ihnen  auch  gleichzeitig  sein  dürften.  Aus  dieser 
kunen  Aufzählung  ersieht  man,  wie  reich  der  von  Yenturi  übergangene 
Schals  an  spfttmittelalterlichen  malerisoben  Werken  ist»  welehen  die  Markus^ 
kirebe  birgt,  und  wie  gross  die  Anzahl  der  Mosaiken  ist,  so  gross  ist  auch 
ihre  Bedeutung  für  die  Geschiebte  der  italienischen  Kunst.  Die  Mosaiken 
der  prüfen  und  zweiten  Hruppe  zeigen  uns  deiitlicher  ab  '^f  nst  v.  dche 
Monumente  in  Italien,  wie  im  1 2.  Jahrhundert  die  alten  spätuntiken  Kum- 
positionen,  die  sich  im  Osten  erhalten  haben,  in  dieser  Zeit  wieder  in 
neuer  Ffilk  naeb  dem  Westen  flbertragen  werden.  Nieht  nur  die  Mosaiken 
der  Torfaalle  geben  auf  altchristliobe  Kompositionen  surfiek,  sondern  wahr- 
scheinlich aueh  eine  Reihe  von  anderen.  Nicht  nur  den  entwickelten 
Stil,  son  lern  auch  eine  grosse  Anzahl  alter  Kompositionen  entnahm  man 
im  12.  Jahrhun<lert  wieder  den  Östlichen  Repositorien  der  antiken  Kunst 
und  deshalb  l>egleiten  diese  alten  Kompositiuneu  wiederum  fast  unge- 
ftndert  die  Entwicklung  der  italienischen  Malerei  im  13.  und  ]4.  Jahr- 
hundert Die  sweiie  Oruppe  zeigt  uns  in  einer  Anzahl  von  Qemttlden, 
die  weit  grösser  ist,  als  was  man  daför  sonst  in  ganz  Italien  an  monu* 
rattitalen  Bei^ielen  anföhren  kann,  wie  sieb  am  SeUuise  des  12.  Jahr- 
bunderts  in  der  italieniseben  Malerei  ein  neues  Leben  zu  rührm  begann, 
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in  naivpn,  ungeschickten  Versuchen,  aber  verbunden  mit  dem  Bestreben 
nach  einer  selbständigen  Anschauung  und  Gestaltung.     Das  können  wir 
sowohl  etwa  an  den  Miniaturen  der  Bihlia  Farienslä,  an  den  Wandmalereien 
von  S.  demente,  ald  auch  hier  in  Venedig  an  Mosaiken  beobacliten.  Eä  ist 
trotz  der  lokalen  Tenehiedeiifaeiieii  der  allgemeine  italienische  Stil  dieser  Zeit, 
den  wir  ona  anderswo  mühselig  sosammensnchen  mfissm  und  ffir  den  uns 
in  8.  Harco  gleich  ein  grosses  Museum  voll  n>  rntiden  erhalten  ist.  Das, 
was  man  in  diesem  Stile  schlichtem  und  unbebolfen  anstrebte,  ist  in  der 
nouen  gotkischen  Alalerei  vollkommener  en-eicht  worden   und  di  r  neue 
zeichnerische  Stil  verbreitet  sieb  wie  schon  anderweitig  hervorgebolHiu  wurde, 
schnell  in  Iiaiieu  und   dringt  uucii  m  die  Werkstätten  der  venezi&tiiäciieii. 
Hosaieiiten,  wie  wir  ebenfiüls  an  einer  groasen  Gnippe  yon  Qemflldan  in 
8.  Maroo  erkennen  können.   Diesw  nene  anf  neoer  selbstlndiger  Focmen- 
anaebaimng  berahende  Stil  hat  aber  den  italienischen  KünsÜenk  die  Aug^ßn 
geöffnet  fär  die  künstlerischen  Vorzüge  der  alten  Vorbilder,  und  so  fol^ 
eine  neue  Renaissance  der  bjzantinisch  antiken  Kunst,  die  wir  wie  in 
Siena  und  Rom  auch  in  Venedig  beobachten  können  und  zwar  wiederum 
gleich  an  einer  ganzen  äerie  von  Gemälden,  die  an  historischer  und  konsii- 
historiseher  Bedeutung  dem  Dombilde  Puedos  odbr  den  Rmken  in  8.  Oe- 
eilia  in  keiner  Weise  nacbstehen.    Ans  diesem  ganien  unerhört  rmehen 
Emporium  der  sptttmittelalterlichen  Ualerei  in  Italien  gieift  Venturi  nur 
drei  beliebige  Stücke  heraus,  als  ob  er  gerade  nur  die  beschrieben  fa&tte, 
die  ihm  zurtillig  in  einer  Abbildung  vorgelegen  sind.    Und  hätte  er  auch 
nur   diese  Reihenfolge,  die  ja  in  einer  Kirche  zu  finden  ist.  auf  ihr^ 
Stilabfolge  untersucht,  so  hätte  er  nicht  die  Einheitlichkeit  der  Entwicklcmg 
der  Malerei  in  Italien  vom  1 1.  bis  zum  14-  Jahrhundert  übersehen  kOnnen.  So 
erweeken  aber  die  zubilligen,  zusammenhanglosen  Bemerkungen  ftbereinzalne 
Malwerke  diesem  Periode  die  Yorstellnng,  als  ob  audi  in  der  üntwieklciii^ 
selbst  alles  vom  Zofall  abhängig  gewesen  wäre.    Das  was  Venturi  über 
den  Zusammenhang  der  Darstellungen  in  den  drei  Hauptkuppeln  mit  dem 
evaugelium  aetemum  des  Joachim  von  Floris  sagt,  ist  nicht  richtig.  M.it 
der  apokalypsischen  Vision  des  Abtes  stimmt  zwar  die  Beschreibung  Ven- 
turis,  doch  nicht  die  Mosaiken  der  Markuskirche,  wo  in  der  zweiten  Kuppel 
nidit  Oott  Vater  in  der  lütte  dargestellt  ist,  sondeni  Cbrirtns,  in  der 
dritten  Kuppel  nidit  die  ehiesa,  sondern  die  Madonna  und  wo  auch  in 
der  zweiten  Kuppel  Heilige  und  die  Madonna  dargestellt  sind,  was  Ven- 
turi nicht  sagt  und  was  der  Schrift  Joachims   widerspricht,  so  dass  von 
der  Übereinstimmung  mit  dem    evangelium    aetemum  gar  nicht-a  übrijij 
bleibt,  welches  auch  schon  deshalb  nicht  benützt  werden  konnte,  weil  die 
Mosaiken  zum  Teil  gewiss  älter  sind.    Nach  einer  Erklärung  der  Mosaiken 
muss  man  sieh  nicht  weit  umsehen,  weil  sie  dem  gellnC^gen  Programm 
der  Ausschmflekung  der  bjiantinisehen  Kirchen  vollkommen  entsprecfaiBn^), 
was  bei  der  Bestimmung  des  Programms  durch  bjzantinisehe  Kfiaailer 
leidllt  erklärlich  ist. 

Ausführlicher  als  die  Mosaiken  bespricht  Venturi  die  Skulpturen  dier 
Markuskirche,  wobei  man  ihm  vor  allem  sehr  zu  danken  hat,  dass  er  aui 


')  Vgl.  Brockbaus,  Die  Kunst  in  den  AthoaklOstem. 
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die  vier  Kogel  aufmerksam  machte,  die  an  deu  Plmleru  der  Miitelkuppel 
stehen  und  bisher  so  gat  wie  nnbeeohtet  gewesen  Band.-  Er  bxlt  sie  für 
byiantiDiacli  und  gUiiH  dass  sie  sa  «ner  Daretelliuig  des  jfingftten  OerichteB 

gehörten,  was  an  und  für  sich  unwahrscheinlidi  ist,  utid  dass  sie  aus  der 
Kirche  des  Pautül<riitor  in  Konstantinopel  stamirip'ri.  wofür  es  keinen  Beweis 
gibt.  Als  b^zauiiniäühe  fast  lebensgrosse  Freitiguren  uus  »lern  spät eren  Mittel- 
aitor hätten  sie  freilich  einen  ganz  singulfiren  Wert,  wie  nicht  erst  hervorge- 
hoben werden  maas.  Es  ist  jedoch  zunächst  Ventnri  entgangen,  dass  sie  nicht 
•Ue  Ton  derselben  Hand  sind.  Der  in  «n  Horn  blasende  ist  unvergleieh- 
lieh  besser  als  die  übrigen  drei  und  ein  Formenvergleioh  zeigt  onver- 
keanbar,  dass  er  von  einer  anderen  Hand  ist.  Die  drei  fibrigen  Ekigel 
weisen  aber  so  deutlich  d(»n  romanischen  Stil  des  Westens  auf,  dass  man 
gar  uicbt  zweifeln  kann,  dass  sie  nicht  in  Byzftnz  entstanden  sind.  Nun 
könnte  man  den  Sachverhalt  so  erklären,  daä»  nur  die  eine  Statue  ans 
dem  Osten  gebracht  warde  nnd  als  Torbild  fKr  die  anderen  diente.  Ooeh 
aadi  dies  ist  nieht  der  Fall«  denn  wir  finden  von  dem  Hastor  diseer 
Skulptur  noch  ein  anderes  Werk.  Es  ist  die  Büste  eines  Engels  in  der 
Tnutkapelle,  die  in  der  ganzen  Anordnung  und  Erfindung  nieht  nur  west- 
lich, sondern  geradezu  oberitalienicb  ist,  so  dass  ihr  Ursprung  in  Italien  als 
sicher  bezeichnet  werden  kann.  Auch  stehen  auf  dem  Schriftbande,  wel- 
ches der  Engel  hält,  die  Überreste  einer  lateinischen  Inschrift.  Es  war 
ein  grosser  Kfinstler,  der  diese  beiden  Werke  geschaffen  hat,  nnd  g^rne 
mOchte  man  wissen,  in  weldtom  Zusammenhange  man  sieh  die  Entstehung 
seiner  Kunst  vorzustellen  hat.  Ein  Kunstwerk  steht  ihm  stilistisch  be- 
sonders nahe.  Es  ist  dies  das  bekannte  Taufbecken  in  S.  Giovanni  in 
Fönte  zu  Verona,  dessen  Heliets  in  der  Auffassung  des  plastischen  Pro- 
blems, in  der  Formen  wiedergäbe  und  Darstellung  der  Bewegung  der 
figqren  den  Bngsln  in  B.  Harao  auf  das  allembdiste  verwandt  sind, 
nur  sind  ^  letateren  noch  viel  Torgesohrittener  und  entwidralter.  Woher 
aber  der  Stil  dieser  Belieb  stammt,  ist  nicht  <  liw  r  fe:>tzu8tellen.  Wie 
man  an  den  älteren  vorgothischen  Skulpturen  in  Toulouse  und  in  Bam- 
berg den  Einfluss  der  aus  byzantinischen  Vorbildern  geschupften  antiken 
Tradition  in  der  Komposition  und  Formensprache  beobachten  kann, 
so  hndet  man  auch  au  diesen  oberitalienischeu  Skulpturen  leicht  den  koui- 
positionellen  und  formälsn  Einflnss  der  antiken  tJberliefening,  wie  sie  sieh 
in  bjsantinisehen  Werken  erhalten  hat  oder  TieUeicfat  aach  ältehriatlichai 
Torlrildem  direkt  entnommen  whrde.  Und  ähnlich  wie  im  Norden  bei  den 
spJitromanischen  ])lasti8chen  Werken  so  wird  auch  bei  den  Keliefs  in 
Verona  die  Ruhe  und  Feierlichkeit  der  Vorbilder  in  eine  starke  Bewegung 
umgewandelt,  die  als  das  eigentliche  Wesen  des  spätromanischen  plastischen 
Stiles  ans  dem  Bestreben  entsprungen  sein  dürfte,  den  Daratellnngen  Aber 
die  Vorbilder  hinaus  selbstentdeckte  Lebendigkeit  sn  Terleihen.  Die 
Engel  in  8.  Marco  sind  der  in  dieser  Zeit  vielleicht  gUtoiendste  Yersnch, 
die  80  gesamelten  Erfahrungen  in  monumentalen  I'reifignren  zu  verwerten, 
einer  jener  V'^rsucli»'  :in«  welchen  schliesslich  der  neue  Stil  entstanden  ist. 
Wir  gehingen  lainit  brieits  mitten  in  die  Probleme  der  romanisclieii  Kunst, 
die  von  Veutun  im  dritten  Baude  behandelt  wird.  Es  wäre  nur  noch  m 
erwähnen,  dass  noch  eine  Besprechung  der  Arbeiten  der  bjsantinisehen 
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Kleinplastik  vorangeht,  wobei  wiedoram  ansfOhrlicii  «ine  Anuhl  byseati- 

nischer  und  byzantinisierenden  Arbeiten  oiine  Rücksicht  auf  die  Provenienz 
beschrieben  wird>).  Auch  die  Pala  d'oK>  ottd  andere  Emaale  und  Gold- 
turbeiten  werden  besprochen. 

Der  dritte  Band,  der  bedeutsamste  von  den  bisher  erschienenen,  du 
in  ibm  reichlich  ein  ganz  neues  Material  herangezogen  wird,  ist  gleicbfalii 
in  drei  Kapitel  eingeteilt.  Das  ente  sebildert  die  Qeeehichte  der  romant* 
acben  Knnet  in  Oberit^en.  Es  wird  zunächst  die  lombarditohe  Architektur 
besprooben.  Es  werden  die  wichtigsten  Baufonnen  beschrieben,  doch  ausser 
einigen  Bemerkungen  darüber,  dass  der  jetzige  Hauptbau  von  Ambrogio 
in  Mrtüatul  nieht  au3  dem  11.,  son  lera  au9  dem  12.  Jahrhundert  ist, 
waa  wubi  heute  nicht  erst  bewiesen  werden  muää,  erfahren  wir  sehr 
wenig  aber  die  groaae  btttoriaebe  Bedeutung  dieser  Arobitektor  nnd  die 
Fhigen  dei  Yerbiltniases  der  lombardiieben  Wölbnngabanten  aam  Norden. 
Bs  folgt  allerdings  ein  Abaebnitt  Aber  die  infiltra^Joni  iFarte  romanico» 
francese  nel  Piemonte,  nel  Monferrato  e  in  Liguria,  docb  das  ist  wieder 
eine  andere  Frage.  Unter  den  Skulpturen,  die  den  Eintluss  der  französi- 
schen Kunst  aufwüisüü  soUen,  werden  auch  die  Hebels  des  Lettner.s  iu 
S.  Maria  zu  Yezzolano  angeführt,  die  im  J.  HSU  entstanden  äind,  ihr 
Ueietw  sei  ein  Borgognone  di  grende  valore  gewesen,  der  Aber  bei  gotico 
frweese  verfügt  nnd  nach  Italien  il  dolce  stii  di  Proyenzs  brachte.  Der 
Leser  möge  nun  enteeheiden,  wie  es  tidi  damit  verbftlt,  ob  die  Skulpturen 
gothiscb  sind  oder  romanisch,  da  sie  anter  romanischen  Dekorationen  b^- 
:^propben  werden,  ob  burgundisch  oder  provenvalisch.  Sie  «ind  durch  lien 
ueueu  nordfranzösiscben  Stil  beeintiusst  und  gehören  nicht  in  diesen  Band. 
Bs  folgt  eine  nemlieb  knappe  Beepreebung  der  wichtigsten  Bauten  im  Yeneto. 
in  der  Lombardei  und  in  der  Bmilia.  Weit  ausRlhrlieber  und  grfindHeber 
ist  die  folgende  Behandlung  der  romanischen  Skulpturen  in  Oberitalien. 
Zum  erstenmale  werden  da  die  Skulpturen  des  Wiligclmus  und  Nikolaus 
zur^ammeugegteUt  und  eine  Reihe  von  Bildwerken  besprochen  und  in  Ab- 
bildungen veröffentlicht.,  die  bisher  nicht  herangezogen  wurden.  Das  g^lt 
auch  für  die  veronesische  und  spätere  modeneäi^iche  Plastik.  Bei  diesem 
reichen  Materiale  vennissen  wir  jedooh  wieder  wie  in  dem  gansen  Buche 
das  Eingehen  auf  die  historischen  Probleme.  Die  Werke  des  WiligoUnos 
nnd  Nikolaus  bedeuten  einen  neuen  Abschnitt  in  der  Oesohichte  der  ita- 
iieniachen  Skulptur  und  da  wttre  es  vor  allem  wichtifj  zu  wissen,  wo 
die  Wurzeln  dieser  Knust  zu  .suchen  sifld  und  in  welchem  VerhnUnifäe 
sie  zu  gleichzeitigen  Erscheinungen  in  Italien  und  ausser  Italien  und  /.u  dem 
folgenden  neuen  Stile  stehen.  Das  tritt  noch  anffikllender  su  Tage  in  der 
Erörterung  der  spiteren  modenesisehen  Skulpturen.  Venturi  beschreibt 
zwar  ansftthrlich  die  Sknlptoren  des  Antelami,  den  er  mit  Becht  als  einen 

')  Das  schöne  Reliff  in  der  Samiuliins'  Trivulzio  ist  :  i  lici  nicht  aus  ie  . 
10.  Jahrhundert,  wie  Venturi  glaubt,  soudern  der  Auuabme  Uraevens  eut- 
tpiechead  ftlter.  Die  Kreusabnahme  in  der  Sammlung  Spitzer  üA  nieht  bjsaa- 
tinisch  und  au.s  <|ptn  13.  Jahrhundert,  sondern  auB  dem  12.  Jahrhundert  und 
deutsch.  Di^  Eltenbeintafelo,  die  liraeven  als  Teile  einer  Katbedra  aus  ürado 
BotammenateUte,  hftlt  Tentnri  fBr  italienische  Arbeit  dee  12«  Jafarhimdert»,  wo- 
mit  man  nicht  elaTerstanden  sein  kann. 
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groasen  Künstler  preist,  doch  der  wiehtigen  Frage  des  YerhMltnissee  leiner 

Kunst  und  der  Ktmet  attner  Totgänger  zu  der  gleichzeitigen  Skalptur 
in  Frankreich  widmet  er  nur  wenige  Worte,  die  gar  nichts  Bestimmtes 
enthalten.  Er  gibt  zwar  zu,  dass  es  zwischen  den  Vorgöngern  Aii^elamis, 
vor  allem  dein  Meister  des  Lettnern  in  Modeiia  und  auch  Antelanii  selbst 
and  den  pruveuvalischen  Künstlern  Beziehungen  gibt  » senza  perö  ammettere 
ebe  taiti  inaieme  provengano  dal  aaolo  di  Proveua*»  und  glaubt,  dua 
»i  riacontri  vi  possano  essere  per  «nalogte  di  aviluppo  per  nttcre^ami  dt 
forme  e  ioimagilii*.  In  der  Pirovence  hätte  man  Anregungen  von  römi- 
schen Skulpturen  empfangen  und  in  Itnlien  ebenfalls,  »e  cosi  dal  tronco 
della  romanitu  spuntarono  i  virgulti  deÜ'arte  di  Provenzu  e  d'Italia*.  Ven- 
turi  übersiebt  dabei  ganZ;  worum  es  sieb  bandelt.  Es  bestehen  nicht  zu- 
fällige Analogien  swiachen  den  modeneaiBdien  nnd  proTW^aliaciien  Skalp* 
tosen,  aondeni  wie  TOge  ttbenengend  naehgewieflen  bat,  atiliaiiaohe  tiber* 
einatimmungen,  die  auf  einen  60 gen  Bdiulzusammenhang  hinweisen.  Es 
handelt  sich  dabei  um  nichts  geringeres,  als  um  die  Frage,  wo  der  Ur- 
sprung einer  der  wichtigsten  und  einschneidendsten  Wandlungen  in  der 
Geacliichto  der  Skulptur  ui  ht  nur  Italiens,  sondern  deö  ganzen  Westens 
entstanden  iüt,  eine  Frage,  die  niuht  nur  so  nebenbei  mit  einem  Hin» 
weaae  auf  die  gemeinaame  Mutter  Bonanitaa  abgetan  werden  kann.  Bei 
den  Werken  Autelamia  kommt  daxu  eine  aweite  ebenfaHa  angemein  wich- 
tige Frage,  die  in  dem  Werke  Ventaris  untersucht  werden  sollte.  Zwischen 
dem  illtcbten  Werke  Antelami»  und  spfiteren  ArWiten  deR  Meister^^,  wie 
z.  B.  dem  jüngsten  Berichte  in  der  Kathedrale  von  Parma  besteh^  i  in(> 
Stilwandlung,  die  nicht  andere  erklärt  werden  kann,  als  dass  Antelami  in 
der  Zwischenzeit  den  neuen  Chnrtrer  Stil  kamen  tarnte,  wie  eobon  Ton 
Zimmermann  vermutet  wurde.  Wie  in  ganz  Europa,  ao  dringt  aooh  nach 
Italien  bereits  in  der  Zdt  Antelamis  der  neue  Stil.  Die  Skulpturen  dea 
Baptisteriums  in  Parma  sind  aber  dann  nicht  da:«  »grösste  und  bedeut- 
samste Wer"k  der  romani>?chen  Kunst  des  Westens«,  wie  Venturi  Vtebauptet, 
sondern  i  ■  r.  it-  eine  Schöpfung  des  neuen  Stiie-^  und  von  der  tranzösischen 
KuüaL  ubhuugig,  aui  die  schou  der  von  Venturi  ao  bewunderte  ikono* 
gi  aphisohe  Beichtnm  hinweiat,  der  ja  doeb  nnr  ein  Anazug  aua  dem  ge- 
itafigen  Pkogramm  für  die  Dekoration  der  groaaen  französischen  Kathe- 
dralen iat*).  Dasselbe  gilt  dann  aber  auch  für  die  PortaUkulpturen  von 
S.  Marco  in  Venedig,  die  zweifellos  bereits  auf  der  Kunst  Antelamis  be- 
ruhen und  die  Venturi  als  den  Triumph  der  romanischen  Kunst  erklärt. 

Der  Geschichte  der  romanischen  Skulptur  schliesst  sich  wieder  eine 
Beaprechung  der  Elfenbebplastik  an.  Es  wird  aonlebat  das  Elfenbein- 
kSatohen  Ton  Sana  beachrieben,  nicht  weniger  ala  14  Abbildungen  dar- 
nach begleiten  die  Bescbreiliung.  Hit  Becht  bemerkt  Venturi,  dass  dem 
Oofano  eine  byzantinische  Vorlage  zu  Grunde  liegt,  die  in  Frankreich  ko- 
pirt  wurde,  doch  wohl  erst  im  13.  Jahrhonderto,  worauf  schon  die  Wein- 

•)  Auf  8.  IM  epricht  «r  die  Verantang  aas,  dsM  die  romaeiichen  Honais* 

darbtelluDgen  der  Antike  entnommen  wurden,  es  ist  ihm  ent;/:in(,'en.  dass  die 
Frage  der  Bntwicklnng  der  Mouatsdaratelluogea  im  Mittelalter  vou  Hiegl  in 
einer  eigenen  Arbeit  festgelegt  wxirde,  die  alte  ahnli^en  aus  der  Loft  gegriffenen 
Vermutungen  OberflOaaig  macht. 
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lanJboniBmeiitik  hinweist  D«  es  jedocb  weder  italieniaefa  nocb  romaniteli  ist, 
fragt  man  wieder,  wie  so  of^,  warum  es  so  ausführlich  in  diesem  Boche  and 
an  dieser  Stelle  besproohen  wird.    Die  drei  anderen  beschriebenen  und 

abgebildeten  Elfenbeine  sind  rbeiniscb  und  aus  dem  12.  Jahrhundert,  «las 
vierte  ist  sogar  aus  dem  frühen  Mittelalter  und  alle  ^ind  sicher  nicht 
italienisch.  Dann  schreibt  aber  Venturi  kurz:  ma  troppo  lungo  sajebbe 
htadiare  e  classificare  gli  avori  roroanici  sparsi  per  T  Europa  und  nennt 
als  i  Bospiel  .  der  itaUenisohen  Elfenbeine  dieser  Zeit  an  Messer  im 
Mnseo  areheologico  Ton  Mailand.  Ss  .  sehliesst  sich  eine  BesprechuDg 
der  wenigen  erhaltenen  oheritallenisohen  Wandmalereien  dieser  Zeit 
an  und  Mer  Miniaturk0di7.cs,  von  welchen  drei  uls  die  ältere  bulojrnp- 
sische  Schule  bezeichnet  werden,  die  jedoch  >?ar  nicht  italienisch,  son  ir  ni 
deutsch  sind  und  unt^r  dem  Einflus:ie  «les  neuen  »jothi-scben  illu.-traiivea 
>::^tiles  stehen,  was  auch  für  die  Miniaturen  gilt,  die  tatsUcblich  der  bologne- 
sitfelien  Sdinle  angehören.  Bei  den-  bologuesisdieii  HandschriAai  wird 
nicht  gesagt,  dass  die  angefthrten  Xodises  nur  Beisinele  sind  nnd  daas 
andere  Specimina  derselben  Schule  fast  alle  Bibliotbehen  in  unzähligen 
Exemplaren  iülleu  und  wichtige  Trfiger  neuer  Formen  und  Be.strebuneen 
durch  die  ganze  Welt  gewesen  sind.  Andere  gletchzeitipe  italicuisclit? 
flluminirschulen  werden  gar  nicht  erwiihnt,  obwohl  sie  auch  selbständige 
Bedeutung  erlungleu,  wie  man  z.  B.  aus  dem  Kodex  vaticanuä  iat.  :i9 
erktosen  kann,  der  in  Verona  entstanden  ist  und  geraden  als  ein  Moater- 
bach,der  gleidiaeitigen  oberitatienischen  Malerei  betraditet  werden  kann. 

.  Das  aweite  Kapitel  enthält  in  derselben  Reihenfolge  die  Geschichte 
der  romanischen  Kunst  in  Unteritalien,  das  letzte  Ka|)itel  die  Geschichte 
der  romanischen  Kunst  in  Mittelitalien  und  in  der  Toscana,  in  der  let7ten 
mit  Ausschluss  der  Malerei.  Da  die  Geschichte  der  mittelalterlichen  Kunst 
in  Uuteritalien  in  unserer  Zeitschrift  an  der  üand  des  neuen  Werkes  Ber- 
ibeauxs  und  die  Geschichte  der  romanischen  Plastik  in  Toscana  auf  Grund 
der  neuen  Arbeiten  über  Nicoold  Fisano  besprochen  werden  soll,  wobei 
sich  Vöhl  Gelegenheit  bieten  dürfte^  auch  auf  die  Sdiildening  und  die 
Thesen  Venturis  über  sftditalienimlie  Ennst  nnd  mittelitalienische  und 
toscanische  Plastik  einzugehen,  können  wir  uns  hier  i'.n\'  i\n<  br>^chry!Tl:>'n. 
was  über  die  Geschichte  der  Malerei  in  Mittelitalien  und  der  Architektur 
in  Mittelitalien  und  in  der  Toscana  gesagt  wird.  In  der  Besprechung 
der  römischen  Malerei  im  11.  und  12.  Jahrhundert  beschränkt  sich 
Venturi  wiederam  aof  das  wichtigste.  Die  Beschreibnngeii  der  Bauten 
dieser  Zeit  in  Mittelitalien  nnd  in  der  Toscma  sind  aaflf&brlieb  nnd  es 
werden  viele  bisher  wenig  beachtete  Denkmäler  herangesogen.  Das  Bapti- 
sterium  in  Floren/  hält  Venturi,  wie  wir  aus  einer  kurzen  Bemerkung  auf 
8.  842  ersehen,  für  alteliristlich,  es  wurde  jedoch  bei  der  Besprechung  der 
früh mittelalterlichen  KuiisL  nicht  erwähnt  und  so  bleibt  das  Werk  Ven- 
turis eine  Geschichte  der  italienischen  Kunst,  in  der  dieses  Arkauum  der 
toscanisohen  Architektur  ganz  fehlt  Vielleicht  noch  beseiehnender  iat  e«, 
dass  dem  Dome  von  Pisa  nnr  einige  Bemerkongen  gewidmet  werden,  einem 
Baue,  dessen  architektonischer  Gedanke,  die  Koppel  mit  einem  Langhause 
zu  verbinden,  nicht  nur  den  Weg  der  ganzen  folgenden  italienischen  Ar- 
chitektur bis  zu  St.  Peter  gewiesen  hat>  sondern  auch  das  Alpha  und 
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Omega  der  ganzen  folgenden  monumentalen  Architektur  geworden  ist.  Dar- 
über erfuhrt  der  Leser  ans  dem  Buche  Yentaris  nioht9.  Dafür  findet  er 
aber  darin  Baschreibuttg«!  tob  Dorfbauten  in  Sardimeh  et  iitat  lo 
rette  eet  Htt^ntoie. 

Das  Buch  Venturis  Ut  ungemein  reich  illnstrirt,  man  ßndet  darili  eine 
grosse  Anzahl  von  Monumenten  abgebildet,  deren  Reproduktionen  sonst 
nicht  711  finden  sind,  und  so  wird  man  es  sicher  oft  mit  IJatwn  sa  Lehr- 
zwecken und  Stadium  benützen. 

Wien.  MaxDvof^äk. 


Ugo  Segri:  Luigt  Lami  e  le  sue  opere.  AisiBi  Tipografia  Me- 
taataeio  1904,  X  und  246  $. 

Das  vorli^nde  Bach,  das  eine  der  sympathischesten  Qeetalten  der 
gelehrten  Welt  des  18«  Jahrhunderte  b^andelt,  Terdient  wegen  des  Qegen« 

ftandee  und  wegen  der  Seltenheit  wissenschaft^gescbichtlicber  Monographien 
einige  Anfmerksamkeit.  Der  Verfasser  bat  seine  Aufgabe  in  einer  aus-« 
führlichen  Analyse  der  )irfhii(>lo(Ti«(.^ey^  liniruistiachen  und  kun-it^rpsebicht- 
Hchen  Schriften,  sowie  iei  1  l  ei  sf  liiiugeu  Lanzis  geseben  Du  Hiograpbie 
be:>cbrankt  sich  auf  einen  kurzen  LebensabribS.  der  wenig  mehr  bringt  ixls 
die  Blefpen  von  Haan  Booi,  Onofrio  9oni  und  0.  B.  Zannoni.  Inebeson" 
dere  fUlt  es  ant  dase  sieh  der  Verfasser  nicht  bemüht  hat»  den  reksheii 
Briefwechsel,  den  Lanzi  mit  Hejne,  J.  Eckbel,  Bartb^lemy  and  sRmtlioheii 
bedeutenden  itnl-nni^i  heu  Gelehrten  meiner  Zeit  unterhielt  und  der  von  dem 
Herausgeber  der  vita  Lanzis  von  Onotrio  Boni  im  ersten  Bande  der  Opere 
poatame  (Pirenze,  presso  i  Carli  1817  I  296  n.  5)  als  im  Besitze  von 
Lansis  Erben  befindlich  erwähnt  wird,  aufzofinden.  Das  Bild  von  Lanzis 
Geistesart  und  PersOnliidikeiti  das  der  Yerfasser  ans  den  Sehriften  herans- 
zoholen  nicht  imstande  war»  wire  dann  wohl  von  selbst  lebendig  her- 
vorgetreten. Abgesehen  davon  enthftlt  das  Buch  Stoff  genug,  um  als 
Grundlage  zu  der  Beantwortung  der  Frage  nach  Lanri«  Redeutong  für  die 
Kunstgeschichte,  die  uns  allein  hit?r  interessirt,  zu  ilitiien. 

Luigi  Lami  wurde  am  21.  Juni  17  32  al::»  Sobu  einee»  Arztes  in  Treia 
(Ibfche)  geboren,  besuchte  die  Jesnitenschule  su  FermOt  wo  er-  sich  schon 
als  Latiuist  bemerkbar  machte  und  trat  mit  17  Jahren  in  den  Jesuiten» 
erden  ein.  Unter'  der  Ldtung  ▼orsfiglicher  Lehrer,  des  P.  Cannich,  des 
P.  Ruggiero  Boscovich  u.  n.  machte  pr  -^^»^In  Noviziat  und  seine  philoso- 
phi'^chen  wie  theologischen  Studien  zu  Koni,  zuerst  in  S.  Andrea  am 
Quinnal,  dann  im  CoUegio  Homano  durch,  wo  er  auch  uacb  Ahlegung  der 
Profess  als  Lehrer  des  Lateinischen  und  Griechischen  verblieb.  Durch  die 
Aufhebung  des  Jesuitenordens,  die  durch  die  Bulle  Clemens*  XIT.  vom 
1^  August  1  7  73  erfolgte,  ging  Lansi  sdner  Stellung  verlustig.  Die 
Wendung  seines  Lebens,  durch  die  er  in  die  arch&ologischen  und 
knn^tjrp'ifhichtlichen  Studien  förmlich  hineingedrängt  worden  ist,  verdankt 
er  Aügelo  Fabroni,  dem  gelehrten  Prior  von  S.  Lorenzo  in  Florenz,  der 
den  Grossherzog  Peter  Leopold  von  Toscana  auf  Lanzi  aufmerksam  machte. 
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ftU  es  galt,  die  Poston  in  der  Verwaltiuig  der  Oalerie  und  des  Antilmi- 
kebinettes  in  den  Uf&zian  nea  sn  beaeben.   Lenia  wurde  mit  Dekret 

YOm  17.  April  1775  dem  Direktor  Giuseppe  Benmenni  gi&  Feilt  ale  aoti- 

quariscber  nUfsarbeiter  beigegeben  und  hat  diesen  Posten,  irenn  aach  mit 
jahrelangen  Unterbrechungen  bis  zu  seinem  Tode  am  10.  Dezember  lUll 

bekleidet. 

Die  Nachrichten,  diu  Segr^  über  die  erste  Hälfte  Ton  Lanzis  Leben 
brmgi,  sind  ungemein  dfirftig.  Allerdings  geht  nur  der  aUergeringste 
Teil  der  Werke,  die  er  spftter  TerOflSentlicht  hat,  ia  diese  Jahre  zurück; 
die  Ausgabe  un  J  Übersetzung  von  Hesiods  Werken  und  Tagen,  die  Über- 
tragungen der  Idyllen  des  Theokrit  und  der  Gedichte  CatuUs  sind  dampJ< 
begonnen  worden.  Aber  über  die  Kreise,  innerhalb  deren  Lanzi  verkehi  Lt. 
über  die  geistigen  Strömungen,  die  im  Jesuitenkollegium  vertreten  waren, 
faBtte  .man  gerne  etwas  erfi^hireii.  Hauro  Boni  (Saggio  di  studü  del  P. 
Luigi  Lansi,  Venezia  1815  8*  12)  hebt  LanAi  Vorliebe  für  die  Mythologie 
hervor;  Onofrio  Boni  (a.  a.  0.  S.  9)  erziiblt,  er  habe  sich  als  Lehrer  nicht 
nur  um  die  Bibliothek  gekümmert,  sondern  auch  die  Altertumskunde  in 
den  Unterricht  eingeführt.  Lanzis  Ordensgenosse  Contuccin  Contucci 
(t  1765)  sammelte  mit  geringen  Mitteln  eines  der  bchönsten  Museen,  dad 
die  Bewunderung  Bartheiem^ti  erregte;  Winckelmanu  pflegte  bich  bei  ihm 
Bat  SU  erholen*).  Wir  wiaeeu  mcht»  ob  Lanii  mit  dem  letiteren  in  persOn- 
Uohen  Verkehr  getreten  ist;  dass  er  Meng«  gekannt  bat,  icheint  ans  einer 
Stelle  der  Storia  pittorioa  her? onmgehen.  Alle  diese  Dinge  sind  8egrft  ent- 
gangen. 

Liinzi  war  ako  nicht  ^an/  unvorbereitet  für  die  Au%aben,  die  ihn  in 
Florenz  erwarteten.  Zunacuat  wurde  seine  Tfttigkeit  durch  die  Neuord- 
nung und  Katalogiairung  der  Sammlungen  in  Ansprudi  genommen.  Er 
TM&aate  über  Auftrag  des  Orosshersogs  ein  neues  VeneichniB  der  Bromen 
und  keramischen  Objekte  und  bewfthrte  sein  Geschick  bei  den  Verhand- 
lungen, die  zum  Ankauf  des  Museo  Bucelli  in  Montepulciuno  führten,  das 
wertvolle  ctruskische  Mtcrtümer  enthielt.  Von  der  lieschiiitigung  mit  den 
ihm  unterstellten  Sammlujigcn  gehen  seine  wissensthaiilichen  Arbeiten  auj», 
zunächst  kleinere  archäolugiäche  Abhandlungen,  dann  ein  Führer  durch  die 
Galerie»  der  in  den  Deutungen  der  Bildwerke  und  stilistischen  Beobach- 
tungen bereits  Früdbte  eigner  Forschung  verrit,  das  Büchlein  Über  die 
Plastik  der  Alten  und  ihre  verschiedenen  Stile,  das  in  der  Beurteilung 
der  allgemeinen  Entwicklung  sich  an  die  kanonischen  Ansichten  von 
Winckelmann  und  Hengs  anschliesst,  aber  in  der  Behandlung  der  P^trusker 
einen  neuen  Standpunkt  vertritt,  endlich  der  Saggio  di  lingua  Ktrusca  e 
di  altrs  «itiche  d*Italia  per  servire  alla  storia  de'popoli  delle  lingue  e 
deUe  belle  arti  (1789)  und  die  Geschichte  der  italienischen  Malerei 
(1795 — 1796),  von  der  vier  Jahre  früher  ein  Teil  erschienen  war.  In  der 
Reihenfolge  dieser  Werke  zeichnet  sich  Lanzis  wissen.Hchuftliches  Arbeits- 
prinzip ab;  von  der  Exegese  des  Einzelnen,  von  der  Sammlung  und  Ka- 
talogisiruug  de^  Stoffes  schreitet  er  zu  der  umfasisenden  Behandlung  grosser 
Probleme  fort.  Seine  sowohl  durch  ihren  UmfiEUig  als  luhult  hervorragenden 


>)  Jnttif  Winckelmann  und  seine  ZeitjgenoMen  II,  1S1^1S7. 


Digitized  by  Google 


—   26  — 


Leitttttogen  aot  Gebieten,  denen  er  »ich  erat  als  gereifter  Mann  zuwenden 
koBBüi,  wimi  ohnt  vomugegangene  WMMOBcbaltliehe  Schnlimg,  dio  «» 
ibm  erlwble,  sich  frtnde  Gegenatlnde  nsdi  anraeignen,  onorkllrlidL  Seine 

tüchtige  philologische  Bildung,  von  der  die  kritische  Feststellung  des 
hes indischen  Textes  Zeugnis  ablegt,  ist  die  Qmiidlage  seiner  antigneriachen 
und  kun^trreschichtlichen  Studien. 

Werten  wir  einen  Blick  auf  Lanzis  Art  ru  arbeiten,  wie  sie  sich  in 
dem  Saggio  di  liugua  Etrusca  ausspricht.  Vulk  und  Kunst  der  Etrusker 
spielen  in  der  Litemtor  der  Toekaoer  seit  dem  Ende  des  15.  Jahrbnnderts 
eine  Bolle.  Annins  Ton  Titerbo  hatte  sie  in  seine  Rllsehongen  hinein- 
getogen;  seine  Ansichten  haben  dann  die  etymologischen  Spielereien  des 
Gelli  und  Giambullari  beeinflusst,  die  das  Ttalieinsche  aus  dem  Aramäischen 
ableiten  wollten.  Von  etruskiscben  Funden  iu  Viterbo  und  Chiusi  erzilhlen 
Sigismondo  Tizio,  Raöaelo  Maffei  und  Giulio  Mancini;  unter  Cosimo  I.  kamen 
die  grossen  Bronzebüd werke,  die  ChimJbra  nnd  der  Bedner,  zutage.  Einen 
liegriff  von  der  Ausdehnung  and  Bedentnng  der  Überreste  etroskiacber 
Kultur  gab  zum  enteamale  das  Werk  des  Sobotten  Thomas  Dempster  de 
Ktruria  regali,  das  1619  fiber  Auftrag  Cosimos  II.  verfasst,  aber  erst  über 
100  Jahre  später  gedruckt  wurde.  Der  Wert  dieser  Publikation  beruht 
weniger  auf  dem  mit  genealogischen  Fabeleien  durchsetzten  Texte  als  auf 
den  Tatehi  mit  Abbilduugeu  von  Sarkophageu  und  Nachzeichuungeu  von 
Insefariflm  nnd  den  nplicalionea  et  ooniectnrae,  in  denen  der  Senator 
Fil.  BoonaxTotl  anf  den  Zusammenhang  xwisdien  den  religiösen  Torstol- 
lungen der  Etrusker  und  Orieeben  hinwies  und  den  enten  Versuch  machtet 
da-i  Alphabet  der  erstercn  zusammenzustellen.  Ruonarrotis  Anmerkungen 
eröftnen  eine  lange  Keihe  von  Schritten  und  Publikationen  Maffeis,  Goris, 
IWurguets,  Olivieris,  I^imi:»  u.  a.  über  die  italische  Altertumskunde.  Vor 
allem  nahmen  die  Ungnistischen  Probleme  das  Interesse  gefungeu;  über 
den  Ursprung  des  etraskisdhen  Alphabetes  ans  dem  GriechisGlMn,  Lateini« 
sehen,  Hebräischen,  über  die  Lesung  der  Schriftceiehmi,  über  die  Analogien 
mit  der  Etymologie  und  Grammatik  der  bekannten  alten  Sprachen  ver- 
breitete sich  eine  ausgedehnte  polemische  Literatur.  Poch  ancb  archäolo- 
gische Fragen  wurden  bearbeitet ;  man  zog  die  Deutuugeu  der  bildlichen 
Daratelluügen  auf  Urnen  und  Sarkophagen,  aut  den  in  den  Gräbern  ge- 
fundenen  Vasen,  die  man  für  etnukisoh  hielt,  auf  Spiegeln,  Mflnien  nnd 
anderen  GegeostHnden  in  den  &eis  der  ErOrterongeUt  an  denen  sieh  niobt 
nur  Italiener,  sondern  auch  Franzosen,  wie  FrAreti  Hancarville  und  Bar- 
thelemy  sowie  Deutsehe.  wie  Eckhel  beteiligten.  Die  festen  Ergebnir^se. 
die  erxieit  wurden,  waren  im  Verhältni.-<  zu  der  Zahl  der  Arbeiter  gering. 
Die  meisten  gingen  von  einzelnen  an  und  für  sich  richtigen  Beobachtungen 
an  zufällig  zusammengestellten  Quellen  oder  Denkmälern  aus ;  willkürliche 
und  phantastisehe  BrklBnmgen  spielten  eine  flbergrosse  Bolle;  BinfUle 
wurden  zu  Theorien  erweitert;  lokale  und  persönliche  Vorurteile,  sowie 
eine  heftige  Polemik  trübten  die  emstbaflen  Diskussionen. 

Die  Art,  wie  sich  Lanzi  iles  ihm  neuen  Stoffes  bemächtigte,  ist  für  ihn 
charakteristisch.  Er  trat  nicht  mit  Henx^rkuiigen  über  einzelne  Monu- 
uieute  oder  mit  polemischen  8pezialschntten  hervor,  donUciii  hielt  seiubn 
Bliek  von  ▼omeherein  auf  das  Ganse  gerichtet.  Das  linguistische  Problem 
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erachiea  ihm  als  die.  HftuptBaclie;  ihm  widmete  er  seine  ganse  Ailieits- 
knSt   Die  vorbaiideiieii  Pablikationen  tob  Altertfimeni  und  bunhriftea 

genügten  ihm  nicht;  auf  ausgedehnten  Reisen  durch  ganz  Toekuia  und 
nach  Bom  suchte  er  alle  vorhandenen  und  bekannten  Denkmäler  aus  eigener 
Anschauung  tennen  7,u  lernen.  Was  er  beohuchtete,  stallte  er  sogleich  in 
sorjTfHltig  gearbeiteten  Kepertorien  für  den  eigenen  Gebmuch  übersichtlich 
zuäuninien;  das  Keperturium  earum  rerum  quae  ad  inscriptiones  pertinent, 
du  Bepertoriam  de  ckameteribiu  und  das  Bepertorio  d*aiitiebii*  e  pittiin 
haben  sieb  in  dem  Arahiv  der  UfBsien  erhalten.  Auf  Grund  eigener  Be- 
obachtung stellte  er  dasjenige  fest,  was  ihm  al:<  die  Basis  jeder  weiteren 
Untersuchung  erschien,  eine  sichere  Lesung  der  Inschriften  und  eine  roll- 
stttndige  Zusammenstellung  des  Alphabets.  Die  Deutung  des  Alphabets, 
der  Aufbau  der  Grammatik  und  daa  Yerstünduis  der  Sprache  beruhen  aui 
«nem  streng  durchdachten  Sy.^tem  von  Yoranssetnmgen.  Die  Aufgabe  galt 
ihm  als  lOsbar,  aber  nur  nnter  der  Annahme  der  Ableitung  des  Etrös- 
kischen  aus  dem  Griechischen  und  Lateinischen;  die  Zurückfiihrung  auf 
das  Hebräische  lehnte  er  ab.  Diese  Hypothese  wird  heute  wenigstens  nicht 
mehr  in  dem  Umfange,  in  dem  sie  Lan7,i  angewendet  hiit,  festgehalten: 
aber  es  ist  klar,  was  ihn  dazu  l>ew<tgen  hat  sie  aufzustellen.  Die  grie- 
chiäciie  und  lateinische  Epigruphik  !>t&nd  zu  seiner  Zeit  auf  sicherem  Boden; 
ans  ihr  konnte  er  wissenschaftUehe  Eigebnisse  herttbemehmeii.  Die  Ab- 
leitung ans  den  klassischen  Spraehen  war  femer  die  einfachste  Hypothese, 
die  sich  ihm  darbot»  w&hrend  ihm  die  Berufung  auf  das  Hebitisc^  phan- 
tastisch erscheinen  musste.  Aul"  die-en  Grundlagen  baute  er  seine  Arbeit 
auf.  Er  brachte  alle  Nachrichten  der  antiken  Schriftsteller  über  die  Etrusker 
zusammen,  behandelte  dann  die  Paliiographie  und  Orthographie  der  In- 
sehriften,  das  Alphabet,  setste  die  Kegeln  fOr  den  Übergang  eines  Wortes 
ans  dem  Grieehischen  oder  Lateinischen  in  das  Etraskische  fest  nnd  bahnte 
sich  so  den  Weg  zur  Deutung  des  Alphabets  und  an  dem  Aufbau  der 
Grammatik.  Eine  nach  Territorien  geordnete  Sammlung  iltr  ihm  be- 
kannten Texte  aller  Arten  mit  nii^fiiilirlichem  Kommentar,  in  dem  die 
wichtigsten  Fragen  der  Aiieriuuiskunde  berührt  werden,  macht  den  Be- 
schluß-. 24icht  alle  Resultate  sind  neu  und  Lanziü  Eigentum;  er  benfitst 
die  gesamte  vorhandene  Literatur,  wühlt  aus,  was  ihm  b^grftndet  ersehoint, 
und  nimmt  in  allm  8Mt£ragen  auf  Orond  eigener  Brwilgnngeo  Stdlnng, 
ohne  sich  auf  persönliche  Polemik  einzulassen. 

Der  Saggio  hatt^  einen  grossen  Erfolg;  ausländische  Gelehrte  wie 
Heyne,  Eckbel,  Barthelemy,  di«?  TTniversitfit  von  Oxford  spendeten  ihm  ihren 
Beifall.  Wenn  man  ihn  heute  nicht  mehr  zu  Rate  zieht  und  als  überholt 
betrachtet,  so  liegt  das  an  der  Fülle  neuen  Stoflbs,  der  sdthsr  sogeiossen 
ist,  und  an  der  Entwicklung  der  Tergleichenden  Spraehwissonsohaftt  die 
Lanzis  für  seine  Zeit  breitgelegte  Basis  der  Untersuchung  als  zu  eng  er> 
scheinen  lässt.  Der  historische  Wert  des  Werkes  wird  davon  nicht  berüln-t. 
Wir  haben  hier  von  ihm  Kenntni.s  genommen,  weil  es  ein  Bilil  seiner 
rersuniichkeit  gewfthrt.  Er  weist  sicli  darin  nicht  als  Bahnbrecher  oder 
diu  Vertreter  richtunggebender  Ideen,  sondern  als  ein  Gelehiler  aus,  der 
die  aerstreute  und  ziellose  Arbeit  Tieler  mit  feinem  kritischon  Sinn  und 
SQxgfliUig  erwogmer  Methodik  nach  grossen jQesichtspnnkten  orientirt  und 
zu  einem  Ganzen  umschaflt. 
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Die  storia  pittorica  ist  unter  ähnlichen  Umständen  entstanden,  wie  der 
Saggio.  Auch  ftber  die  Geschieht«  der  Halieniseheii  Haleiei  gab  es  eine 
ausgedehnte  Literatur,  die  von  den  Tersebiedensteo  Tendeosen  erfiillt  war. 
mber  kein  einziges  Werk,  welches  das  ganze  Gebiet  und  die  ganze  Ent- 
wicklnng  umfasst  hätte.  Um  eiu  solches  zu  scbafTen.  konnte  man  sich 
nicht  begnügen,  die  einzelni-n  Lebensbesclireibungen  der  Maler  und  die 
Kataloge  ihrer  Werke  zusammenzuschreiben.  Kompilationen  wie  der  Abrege 
des  vies  dtjs  plus  fameux  peintres  von  d' Argensville  oder  die  Entretiens 
des  Felibien,  die  die  Fehler  ihrer  Quellen  durch  eigene  Unkenntnis  and 
zahlreiche  Vtssveratlndniase  ▼ermehrten,  mnmten  Lanzi  unerträglich  vor^ 
kommen,  fir«  der  sieh  von  Jugend  an  in  einem  Milien  bewegt  hatte,  wo 
gewissenhafte  wissenschaftliche  Arbeit  hochgeschätzt  wnrde^  konnte  nicht 
an  den  zahlreichen  Streitigkeiten  archüologisch-historischer  und  ästhetischer 
Natur  vorübergehen,  welche  in  allen  Kreisen  erörtert  wurden,  die  mit  den 
bildenden  Künsten  in  fJeziehung  .-stauden.  Der  Aufschwung  der  histori- 
schen Stadien  in  Italien,  der  die  Autiquitates  und  die  Anuuli  des  Muratori. 
die  Litexatnrgesehichte  des  Tiraboschi  gezeitigt  hatte,  war  aneh  der  KvaaU 
gesdiichte  sognte  gekommen.  Den  Ansgangspiinkt  regelrechter  Fmnehnngen 
bildeten  noch  hier  lokalpatriolssehe  Inferessen.  Die  Behaaptnng  Tasaris^ 
die  neuere  Malerei  sei  von  Florenz  ausgegangen  and  Cimabue  sei  ihr  Er- 
wecker  gewesen,  war  aus-^erhalb  von  Florenz  auf  lebhaften  Wider-Spruch 
gestossen.  Für  alle  bedeutenden  Lokalschulen  Italiens  wnrde  der  <  i  gen- 
beweis  dadurch  geführt,  dass  man  eine  weiter  in  die  Vergangenheit  ^urück- 
reidiende  Liste  Ton  Halem  und  Bilder  von  höherem  Alter  prodoxirte.  So 
begann  man,  dieselben  Qaellen,  die  man  f&r  die  alte  Kirchen-  nnd  Literatar- 
geschichte ausbeutete,  auch  für  die  Kunstgeschichte  zu  verwerten.  Ist 
auch  in  diesen  Streitigkeiten  yiel  unnQtzes  Pulver  verbrannt  und  manch 
frommer  Betnig  verübt  worden,  so  weckten  doch  Arbeiten,  wie  Morronas 
Pisa  illustratii,  die  Perusiniscben  Briefe  des  Mariotti,  die  sienesischen  Briefe 
des  Padre  deiia  Valle  das  Interesse  für  eine  Klasse  von  Denkmüleru,  die 
man  frflher  verachtet  hatte.  Wichtige  Quellen  der  älteren  und  neueren 
Konstgeschidite  wurden  neu  oder  zum  erstmmale  herau^^gegeben :  ich  er- 
wähne nur  als  Beispiele  die  Edition  von  Leonardo  da  Yincis  Halerbnch 
durch  du  Fresnoy  (l637),  von  Condivis  Vita  Michelangelos  durch  Oori 
und  Mariptt«  (l74ß),  von  Borghinis  Riposo  durch  Manni  (1730).  Bottaris 
Samcuiuug  von  Malerbriefen  (1754 — 1773).  Vasaris  Viten.  schon  durch 
den  I^okalpatriotismus  ihres  Autors  verdächtig,  wurden  in  der  neuen  Aus- 
gabe durch  Bottari  überall  auf  ihre  Glaubwürdigkeit  kontroUirt.  Die  Bio- 
graphen knn  verstorbener  Kflnstler  begnügten  sieh  nicht  mehr  mit  der 
Wiedergabe  der  umlaufenden  Anekdoten  und  der  trockenen  Anzahlung  der 
Werke,  sondern  produzirten  Briefe,  autobiographische  Aufzeichnungen, 
forderten  Berichte  von  unmittelbaren  Zeitgenossen  ab,  kurz  bedienten  sich 
der  Methode,  welche  die  Historiker  der  polifischen  und  Kirchengeschichte 
ausgebildet  hatten.  Belloris  Lebensbescbrei1'ui]<_:^  n.  die  in  der  Magliabec- 
ehianu  erhaltenen  Materialien  zu  den  Dezennaien  üaldinuccis,  selbst  Mal- 
vaaiM  Felsina  pittiice  bieten  dafOr  Beispiele.  Diese  Menge  neuen  Stoffes 
wurde  nicht  nur  in  den  gelehrten  Diskussionen  lebendig;  es  gab  Kreide, 
die  sieh  seiner  auf  eine  eigene  Weise  bemSchtigton.    Ich  meine  die 
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Siinimln',  von  denen  Leun  in  dem  P.  Oontaod  eines  d«r  merkwürdigsten 
Biemplare  kennen  gelernt  hatte.  Bom,  Florenz,  YeneOig  nnd  Bokgn« 
waren  Stätten  des  intemiitionaleQ  Knnsthandels ;  die  Antiquare,  die  ihn  in 

Händen  hatten  oder  vermittelten,  waren  die  TrJlger  der  vielftlltigsten 
Kenntnisse,  der  bekannten  Traditionen  und  der  odentlichen  Meinung  in 
Kunstsacben.  In  ihren  Kreisen  bildete  sich  eine  gewisse  Kennerächall 
(3tlariettel),  von  ihnen  gingen  die  Streitigkeiten  tthcr  EehtheH  derKansfc- 
werke  nnd  Aber  die  Biehtigkeit  von  ZosohTeilningen  aas;  aie  bildeten  die 
Mittelglieder  awiflchen  Liebhabern  und  Künstlern  nnd  durch  eine  oft  aus- 
gebreitete Korrespondenz^)  zwischen  Einheimischen  und  Fremden.  Auch 
die  theoretischen  Traktate  des  IR.  Jahrhunderts  tragen  polemischen  Cha- 
rakter. Die  klu^^izintiscbe  Tlie^jiic  lor  biUlenden  Künste,  die  sich  auf  den 
theoretischen  Auääeruugeu  der  uxitikeu  Literulur  iuäsend  im  iu.  und 
1 6.  Jahrhundert  gebildet  hatte  nnd  sieb  insbesondere  dnrcb  das  Eingreifin 
der  Fransosen  von  Ponssin  bis  Battens  nnd  BnglHader  (Biehardson)  in 
einem  starren  System  zusammenschloss,  war  noch  immer  apologetisch.  Die 
Scbulfragen  nach  den  Zielen  der  Kim-t,  der  Zulfi^'^ifrkeit  gewisser  Kunst- 
gattungen und  Stofie,  nach  der  Abgrenzung  der  8tile  und  der  Wertung 
einzelner  Künstler  lieferten  den  nicht  zu  erschöpfenden  Stoff  einer  beson- 
deren streitbaren  Literatur. 

Niemand  hatte  vor  Lanzi  versndit,  in  dieses  Chaos  widentreitend«* 
Meiuungen  Ordnung  zu  bringen.  Lan/i  verfuhr  mit  ihm  in  der  gleidien 
Weise  wie  mit  den  Materialien  znm  Saggio.  Er  suchte  sich  eunttchst  des 
gesamten  Stoffes  zu  bemächt  ipren ;  er  schuf  eine  klare  Einteilung,  die  hier, 
wo  f'=^  sich  nicht  um  den  Beweis  einer  These,  sondern  um  historische  Dar- 
tstellung  handelte,  die  Stelle  eines  Systems  vertrat.  Die  Vorarbeiten  txa 
Gesdaidite  der  Malerei  gehen  mit  denen  snm  Saggio  parallel.  Anf  seinen 
Beiaen,  die  ihn  dnreh  gans  Itslien  (mit  Ausnahme  von  Kespel,  Sizilien 
nnd  Unteritali»)  führten,  beschrankte  er  «eine  Studien  nickt  auf  die  Über- 
reste der  antiken  Welt,  sondern  sammelte  auch  Notizen  über  moderne 
Fresken  und  Uilder,  wovon  zalilreiche  in  ilen  ÜHizien  erhaltene  Kepertorien 
Zeugnis  ablegen.  Keiner  der  ihm  vorangehenden  SchriftsteUer  kann  sich 
mit  ihm,  was  den  auf  Autopsie  beruhenden  Umfang  der  Kenntnisse  der 
in  Italien  verbliebenen  Denkmäler  betrifft,  messen.  Die  Beisen  ma<^hten 
aber  nur  den  einen  Teil  der  Vorbereitong  ans;  dw  andere  bestand  in  der 
Bewältigung  der  vielverzweigten  Literatur.  Mit  ein«n  wahren  Bienenfleisae 
stu'Hrte  er  nicht  nur  die  verscliiedr-neii  Sammlungen  von  Künstlerbiogra- 
piiien.  AbeccLiurien,  StadtbescbrcibunL^en,  'Jaleriekatalogen,  Reisel^erichten, 
die  technischen  und  theoretischen  iraktate  von  Aiberti  bis  Mengs,  die 
modernen  kistoriseh-kritisetaeB  Sebiiften  von  della  Talle,  Morrona,  Kariolti, 
Lami,  Batti,  Maffei,  die  schöngeistigen  Zeitschriften,  sondern  t/D%  aocb 
mehUtalienische  Autoren,  wie  Palomino,  Sandrart,  die  schon  genannten 
Franzosen  und  Kn^läuder,  Lokalhistoriker,  Tingedruckte  Werke  wie  Buruf- 
t'aldis  Viten  der  lerrare.^ischen  Künsth  r.  ')rcttis  Collectancen,  sowie  No- 
tizen aus  Urkunden  und  anderen  Dokumenten  heran,  die  er  sich  durch 


')  Siehe  liie  briete  Zauiteiti«,  (Jaburria,  MaiiettCb  u.  a.  iii  liottans  Lettere 
pittoricbe. 
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Fteande  Twseliaffl«.  Auf  Orond  nneB  aaf  solche  Weise  bergeeteUten  Zettel- 
kataloges,  ans  dam  der  Index  hervorgegangen  ist»  stellte  er  die  Daten,  die 
för  ihn  wichtig  waren  als  Namen,  Zeit,  Geburtsort  der  einzelnen  Maler 
fest  und  konnte  eine  Menge  falscher  Angaben  durch  bessere  Kenntnis  tler 
Quellen  korrigiren.  In  der  Verwertung  der  Quellen  ging  er  nach  den- 
selben Grundsätzen  vor,  die  in  der  historischen  Forschung  noch  beute  be- 
ohaehtet  wenlen.  Wo  es  mögiieh  war,  stfitste  w  sisii  auf  Dokiinienta  nnd 
f  ürkanden  oder  anf  den  bestnnterrichteten  Schriftsteller.  Jedem  grösseren 
Abschnitt  gebt  eine  kurze  AufzUhlung  und  Kritik  der  Quellen  voraus;  im 
Index  sind  bei  jedem  Künstler  die  wichtigsten  Belege  zitirt.  Das.^  er  sich 
im  Einzelnen  oft  geirrt,  da-?3  er  die  Beweiskrnft  von  Vasaris  Behauptungen 
zn  hoch  einschätzt,  dass  er  die  FiiUchuiü>,'eu  <les  rie  Doniinici  und  Miilvasiu 
uicht  bemerkt  hat,  kann  ihm  nicht  /um  Vurwurf  gemacht  werden.  l  eliler, 
die  aof  Übersehen  b^rahen,  wie  sie  Segrd  besonders  anfkählt,  werden  bei 
jeder  Arbeit  von  Ihnlichem  Unifsoge  nicht  ni  vermeiden  sein;  Lentis 
historische  Methodik  erscheint  auch  heute  noch  einwandfrei^). 

Für  die  Anordnung  dieses  reichen  Materials  boten  sich  zwei  Eintei- 
lungsprinzipien dar:  die  Anordnung  nach  Zeitaltern,  von  denen  jedes  ein 
allgemeines  Entwicklungsstadium  bezeichnet,  oder  die  nach  Schulen.  Die 
Werke,  die  Lansi  in  dieser  Hinsicht  als  Yorbilder  dienen  konnten»  Windcel- 
manns  Knastgescbichte^  Tirabosohis  8toria  della  litterstnra  italiana,  d*Arw 
gensvillea  Abr^  gaben  Beispiele  für  beide  Arten.  Lsnst  hat  sich  der 
sweiten  bedient;  wir  ziehen  heute  unbedingt  die  erstere  vor.  Lanzis  Wahl 
hat  aber  ihren  Grund  nicht  in  der  AbVi'mcrigkcit  von  d' Argensville,  wie 
8egr^  annimmt,  sondern  beruht  auf  seiüf  i  \^  ei  tung  der  für  die  Entwicliluu^ 
der  Kuuät  vnichtigeu  Faktoren.  Der  Ideal kün^itler,  der  iu  den  Büchern  des 
Hengs  (und  Lsnsi  stimmte  mit  diesem,  den  er  als  istbetisches  Orakel  v«r-> 
ehrt,  vollstSndig  flbersin)  entworfen  wird*  gleicht  dem  Bedner  des  ILTnllins, 
von  dem  jener  grosse  Hann  schrieb,  man  habe  ihn  nie  aof  der  Welt  ge> 
sehen  nnd  werde  ihn  vielleicht  auch  nicht  sehen;  und  wahrhaftig  darin 
bestehe  die  PHicht  jedes  der  lehrt :  das  Rente  und  Vollkommene  vorzu- 
stellen, damit  man  wenigstens  daä  Gute  und  Lübliche  erreiche.  Dte^er 
Idealkünstler,  so  wie  ihn  die  Theorie  fordert,  ist,  wie  Lanti  schüchtern 
andentet,  eine  psychologische  Unmöglichkeit  und  wie  der  Idealredner,  der 
auch  historisch  sein  Vorbild  ist,  entstanden  aus  einer  falschen  Summimng 
der  Wirkunpelemente  der  einzelnen  Künstler.  Mit  einer  Maxime,  die  kaum 
genügt,  den  ersten  Unterricht  zu  leiten  und  einzuteilen,  glaul)t^  man  das 
Höchste  gleichsaiu  erzwingen  zu  können.  MtMigs  und  Lanzi  bekennen  sieh, 
wo  sie  theoretisiren,  noch  zu  der  alten  Vorstellung,  die  Kunst  sei  etwa* 
lehrban^  der  Bdtmoek,  den  sie  vertoiht,  um  mich  so  anssndrfidksnt  nar 
anhingende  Schönheit,  obwohl  der  letztere  in  der  Binselkritik  sehr  fein 
swisehen  dem  ni  untersdieiden  weiss,  was  sngeborene  B^bnng  und  was 


')  Seifte  stellt  die  (Jiiellon  die  Laiizi  benüt/J  hat,  au  ersten  Kapitel  de$ 
dritten  Teiles  übersichtlich  /.us.unmen.  Leider  iHt  er  Qber  ihren  Wert  selbst  nicht 
immer  genau  unterrichtet.  So  ist  e»  ihm  entj^anfren  dass  das  Loben  des  Hafael. 
das  ComoUi  herausgegeben  hat,  ebenso  wie  em  Teil  von  DominKii»  Viten  eine 
FUsohmig  ist,  daas  fiorghinit  Ripoao  nur  ein  Anssug  ans  VsMurii  Werk  ist  n.  a. 
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«nenogene  Schulung  wirkt.  Die  «llgemeine  Bniwißkllillg  der  Kunst  führt 
er  aber  doch  auf  die  besspren  oder  schleclitercn  Maximen  zurück  und  beruft 
sich  im  T^brigen  an  der  Möglichkeit  ihrer  Erklärung  verzweifelud  unt«r 
Antiilirung  euics  Ausspruches  des  Vellejus  Paterculus  auf  die  göttliche 
Yoräeliuug.  Sozialpäychiöche  Faktoren,  EiuiiuRS  der  Religion,  der  Literatur 
n.  dgl.  siebt  er  moht  in  Beehnong;  er  sehreibt  nar  die  GeechidKte  der 
Malerei,  die  das  IndiTidaum  bebemoht;  denn  in  der  Amföbnmg  verlässt 
Lazizi  den  starren  Doktrinismus.  So  erklftrt  es  sich,  das  es  ihm  wich-  * 
tiger  erschien,  die  Kontinuität  der  einmal  ausgebildeten  Stiiulmaximen,  die 
auf  das  Wirken  bedeutender  Individualitäten  zurückgehen,  an  dem  Beispiel 
von  vierzehn  Scholen  nachzuweisen  als  diesen  Faden  durch  die  Anordnung 
nach  Zeitaltem  tu  xeneiatwi  und  aiob  dadnreh  zngleicb  ein  Froblaai  zu 
aetsen,  von  dem  er  mit  Patenmlus  sagt:  cansas  qaom  Semper  reqmio  nnm* 
quam  invenio  quas  veras  confidam  (I  376)- 

Durch  diese  Ansichten  Lanzis  werden  aber  auch  andere  Dinge  ver- 
stündlicb.  die  sein  Biograph  tadeln  zu  müssen  glaubt:  die  Anordnung 
der  Miller  nach  Meistern  und  Schnlpn  und  die  kolossale  An/,tilil  der  be- 
handelten Künstler.  Lanzi  spricht  immer  nui'  von  Künstlern  einer  Zeit,  von 
bestimmten  Gruppen  oder  Schalen;  schiefe  Allgemeinheiten  und  abgedn>> 
sdiene  Oem^nplfttie,  die  sich  in  unseren  Bachem  als  Oharskterisliken  »der* 
Kunst  oder  »der*  Malerei  der  Renaissance,  »des*  Barock  forterben  und 
oft  als  halbmetaphysische  Machte  bei  der  Erklilrnng  einzelner  ErscheimiTio'en 
herangezogen  werden,  hat  er  absichtlich  vermieden.  Er  erklUrt  an  dem 
einzelnen  Beispiel  und  bringt  dann  seine  Gedanken  mit  einem  Fragezeichen 
oder  Vleatet  sie  nur  an,  mit  der  aasdrücklicben  Verwabrang,  es  liege  ihm 
ferne,  sein  ürteil  anfiadrangen ;  *  apodiktische  Oesehichtskonstraktionen,  wie 
sie  sp&ter  durch  die  spekulative  Philosophie  in  Deutschland  Mode  ge> 
worden  sind.  wKren  ihm  zuwider  gewesen.  Die  Kunst  einer  Zeit  schien 
ihm  nur  durch  die  Schilderung  aller  bedeutenden  Künstler  tlarstcllbar: 
Meister  und  Schüler  gehörten  dazu.  Und  da  Lanzi  hervorhebt,  er  traue 
sich  ein  Urteil  über  die  schlechtesten  und  die  hervorragendsten,  nicht  aber 
über  die  goldene  Ifittelmissigkeit  m,  so  wird  man  ihm  darin  Beeht  geben 
müssen,  dase  er  Ton  den  Vertrstem  der  letateren  lieber  xaTiel  als  sq> 
wenig  aufgenommen  hat. 

Der  ausserordentliche  Wert,  den  Lanzis  Geschichte  auch  für  uns  noch 
hat,  bertiht  nicht  auf  der  Art  der  Quellenbenutzung  und  der  Anordnung 
des  &ti)ä'es.  Ich  musste  mich  bei  diesen  Dingen  aufhalten,  weil  S.  ihre 
Wichtigkeit  übertrieben  hat.  IHe  St&rke  des  Buches  liegt  in  der  Dar- 
stellung. Wir  werten  heute  Tiel&eh  anders;  die  Malerei  des  18.i  14.  und 
15.  Jahrhunderts  wüssten  wir  besser  zu  schildern.  Für  die  folgenden 
Jahrhunderte  ist  Lanzi  unerreicht  und  ich  wüsste  kein  Werk,  das  ihn 
zu  ersetzen  vermöchte.  Der  Masstab  ist  durch  Winckelmann  und  Hengs 
bestimmt,  das  Ideal  ein  Eklektizismus  nach  dem  Muster  der  bolognesi- 
scheu  Akademie.  Damit  hängt  zusammen,  dass  die  Wirksamkeit  der  letz- 
teren m  hoch  angeschlagen  wird,  abgesehen  davon,  dass  sich  Lansi  bei 
der  Schilderung  ihrer  Entstehung  zu  eng  an  die  fiüjschen  Berichte  Hslva* 
Sias  gehalten  hat.  Im  Einzelnen  Hesse  sich  80  manches  ausstellen;  das 
allgemeine  Bild  der  Entwicklung  ist  noch  immer  so  richtig,  wie  Lansi  ea 
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gezeichnet.  Noch  einmal  müssen  wir  hier  von  der  literuri sehen  Seite  seiner 
Arbeit  sprechen  Er  hat  nicht  nur  Nachrichten  über  lUhler  und  Künstler» 
sondern  auch  Urteile  über  beide  vollständiger  als  je  einer  vor  ihm  ge- 
sammelt und  bedient  sich  ihrer  bei  der  Darstellung.  Alle  ästhetischen 
and  kritiieliBn  Stnitigkeiten  seinw  Zeit  spiegeln  aidi  m  aemfim  Bndi.  Br 
liebt  68»  yenohiodene  Heinongen  anzofQbrön  und  sie  sa  Teranigen;  wenn 
er  Purfcrt  nimmt,  so  tut  er  es  gegen  die  NOrgler  und  Tadler,  gegen  über> 
trißbenen  Lokalpatriotismus  und  gegen  ungerechtfertigte  Vorurteile.  Durch 
di»*  breite  Benützung  fremder  Meinungen  gewinnt  der  Autor  nicht  nur  die 
Ruhe  de.s  Urteils,  sonderu  auch  Reichtum  und  Fülle  für  die  Charakteri- 
stiken. Seine  ausäerordeutiiche  Keuutuis  der  Literatur  und  der  müuJiiciien 
Tradition  in  diesen  Dingen  dmOglicht  e»  ihm,  bei  strittigen  Fragen  trrf- 
fende  und  geiBtreiche  Bemerkangen  toh  Kfinetlevn  über  Künstler  einsn- 
werfen  und  seine  eigene  Meinung  und  Stellungnahme  hinter  Autoritäten 
7U  verbergen.  Dazu  kommt,  dass  er  eine  unglaubliche  Fähigkeit  besitzt, 
aul  verschiedene  Individualitaten  einzugehen,  sie  aus  ihrer  Arbeitsweise  zu 
charakteritiiren,  das  Eigentümliche  und  Wertvolle  an  ihren  Bestrebungen 
mit  wenigen  Worten  anzadeoten.  Ein  einzigei'  von  den  grossen  Künstlern 
ist  m  knn  gekommen:  Michelangelo.  Ihn  mnsste  er  dem  propadentisdken 
Ideale  seines  Mentors  Hengs  opfern.  Gegen  3000  Künstler  f&hrt  er  im 
Verlaufe  der  Darstellung  auf,  viele  allerdings  nur  mit  Namen,  als  Sohfiler 
oder  Gehülfen.  Die  Zahl  der  Charakteristilcen  bleibt  trotzdem  gro>^H  cr^^Tiug. 
Hier  ist  Lanzi  in  seinem  Element.  Er  spricht  in  kui/on  pointirteii  Sätzen, 
mit  vollständiger  Beherrschung  des  spraciiiicheu  Aufdruckes.  Er  kennt 
alle  Termini  der  fisthetischen  Zirkel»  der  Antiquar^  des  Werkstattjargons, 
Utest  siflik  aber  nie  von  dem  Worte  oder  einer  Phrase  leiten.  Das  rheto- 
rische l^tkos,  der  hohle  Schwulst,  der  die  Äusserungeu  über  Kunst  aus 
dem  IR.  und  17.  Jahrhundert  häufig  ungeniessbar  macht,  hat  einer  küblfji 
überlegten  Betrachtungsweise  Platz  gemacht.  Darin  spricht  sieh  nicht  nur 
der  personliche  Stil  Lanzis,  sonderu  auch  der  Charukter  seiner  Zeit  aus. 
Ein  Haaptmittel  dieser  Anschauungsweise  ist  der  Vergleich ;  aber  er  dient 
ikm  nieht  dazu,  um  die  Sehwftehen  des  einen  Künstlers  mit  den  TonsQgen 
des  anderen  zu  tadeln,  sondern  er  zeigt  dadorchi  wie  verschiedene  Bsga- 
bung,  verschiedene  Erziehung  und  andere  Momente  ähnlich  veranlagte  oder 
ähnl.ehen  Zielen  zustrebende  Individuen  differenziren,  Das3  er  mit  Wörme 
und  Begeisterung  schreiben  kouute.  beweisen  die  Abschnitte  über  Raphael, 
Tizian  oder  Correggio;  wenige  hal>eu  eindringlicber  oder  feiner  über  Kunst 
gesprochen. 

Über  Lanxis  Stilkritik  wiren  noch  zum  Schlüsse  ein  paar  Worte  aa- 
zoAgen.  Er  macht  zuweilen  überraschende  stilistische  Beobachtungen,  ist 
sehr  vorsichtig  und  wirft  zu  wiederholten  Malen  Fragen  nach  der  Echtheit 
der  Bilder  oder  nach  der  Beteiligung  von  Schülern  auf.  Geschickte  Kopisten 
oder  Fälscher  gibt  er  stetö  uu.  Das  hat  ihn  aber  nicht  gehindert,  sich  in 
Terschiedenen  F&llen  durch  Tradition  nnd  Autorität  täuschen  zu  laasea. 
Die  Chankteristik  Lionardos  oder  Giorgiones  ist  fast  gans  anf  falsebeo 
Zuschreibungen  aufgebaut;  denn  die  Kenntnis  stilistischeT  Eigentümlicli- 
keiten,  die  durch  das  vergleichende  Stadium  an  Photographien  herbei» 
getührt  worden  ist,  geht  ihm  ab. 
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Als  Ganzes  ist  I.nn/ia  Geschichte  der  Malerei  ein  Buch  von  bleibendem 
Werte,  eine  der  ieiiisteu  Darstellungen,  die  die  Kunstgeschichte  besitzt,  die 
man  dfter  zurate  ziehen  sollte,  als  es  geschieht.  Segrä  hat  ihr  nicht  die 
Stellung  zugewiesen,  die  ihr  zukommt,  sondern  ihr  eine  Beihe  ttberfltiMiger 
Zoneoien  aufgeheftet.  Immerhin  kenn  seine  Arbeit  data  dienen, 
Neuem  wa£  Lanri  hinzuweisen  und  rar  Besohilftigung  mit  seinen  Sohriften 
«nsuregen. 

Wien.  Wolfgang  Kaliab. 


Die  Kunstjri'schietjUicheii  Anzeigen  (Beiblatt  der  Mitteilungeu  tur 
Ö8t«rr.  Geschichtsiorscimiig)  siud  auch  apart  zum  Preise  Ton  K  2*40 
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riker  der  Kunst.  IV.  0llm.  cl^edrich  DOmhCffer).  ^  Klaariker  der 
Kunet  y.  Bnbene  (Gnatav  Glück). 


Nenere  Literatur  ttber  GioTanni  Pisano.  LndwigJusti, 
GioTanni  FSaano  und  die  toskanisehen  Skalptnren  des  14«  Jakr^ 
htmderts  im  Berliner  Mueeam.  Jahrbneh  der  preussieelieu  Eunst- 
sammlongeii.  1905.  Heft  III. 

Aibert  Brach,  Nicola  und  Giovanni  Pisuuo  und  die  Plastik 
des  14.  Jahriiunderts  in  Sicna.  Zur  Kunstgeschichte  des  Auslandes 
Heft  XYI.   Strassburg.  J.  H.  Ed.  Eeitz  (Heitz  und  MOndel)  1904. 

Maz  Saaerlandt,  Die  Bildwerke  des  GioYsnm  Pisano.  Düssel- 
dorf und  Leipzig.  Earl  Robert  Langewieache  1904. 

Yun  diesen  drei  Arbeiten,  die  in  anuaiiernd  gleicher  Zeit  erschienen, 
zeichnet  sich  das  Bach  von  Brach  dadurch  ans»  dus  sein  Titel  am  saeiaten 
verspricht.  Aber  auch  wenn  der  Titel  ansprochsloser  gewMhlt>  das  Thema 
enger  begrenzt  wBre,  konnte  man  diesem  Bache  nichts  Gutes  nachsagen, 
▼on  welcher  Seite  auch  man  sich  bemühen  mag,  diese  Arbeit  zu  betrachten, 
um  geg«n  den  Autor  nachsichtig  gestimmt  zu  werden.  Denn  es  handelt 
sich  hier  nicht  um  kleine  und  grosse  Lücken,  leichte  und  schwere  Iritüruer, 
die  man  veneiben  kann  und  wohl  oder  übel  in  Kauf  nimmt,  wenn  man 
durch  Anderes  entschädigt  wird,  —  es  findet  sich  in  dem  ganzen  Buche 
aoch  nicht  ein  kurzer  Absatz,  der  im  Gedanken  oder  in  der  Ausföbrong 
hinreudiend  durchgearbeitet  oder  nen  wAre.  Selbst  die  gewaltigen  Irrtfimer 
sind  nur  z.  T.  neu.  Man  fragt  sich  nur  erstaunt,  was  ein  Kunstfreund 
mit  einer  sokhen  Arbeit  bezwecken  mag  —  denn  die  Beschiifligung  mit 
Tinte  und  Feder  ist  doch  an  sich  kein  Vergnügen!  —  und  an  was  für 
ein  Pubhkum  eine  solche  Arbeit  sich  eigentlich  wendet?!  Nur  zur  Be- 
gründung dieses  Urteils  und  nur  ungern  wird  der  Leser  mit  den  folgenden 
Bemerkongen  behelligt. 

ZunHchst  ist  der  Autor  nur  mangelhaft  orieatirt  Aber  die  literatur 
zu  dem  Thema,  das  er  behandeln  will.  So  ist  das  Inventario  generale 
degli  oggetti  d'arte  della  provincia  di  Siena  nicht  \ienutzt,  obgleich  das 
"Werk  als  der  fast  einzige  Vertreter  dieser  unschätzbaren  Gattung  für 
Italien  doch  schon  aus  allgeraeineni  Intere^.-e  )>ekannt  sein  sollte,  auch 
wenn  man  nicht  über  dieses  apezielle  Gebiet  zu  arbeiten  beabsichtigt. 
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Ckmz  unglftablioh  schoiiit  es  dann,  wenn  (S.  43)  unter  den  Werken  Giov. 

Fisano's  jenes  in  der  älteren  Literatur  spukende  WeiliwasserLecktn  in 
Castel  S.  Pietro  genannt  wird,  nacb  lera  Supino  vor  Jahren  in  der  be- 
Ivimnteflteu  italienischen  Koustzeit^hritt  da,s  Werk  als  das  rohe  Produkt 
irgend  einea  Stnnmetseii  Johumw  und  wines  Gehilfen  Leonardo  aas  dem 
12.  Jahrhimdert  publixirt  hat  Das  mag  Peeh  sein  und  auch  dem  Ge- 
wissenhaftesten passiron  können.  Es  wird  aber  die  reinste  Komüdie,  wenn 
Verfasser  sagt,  dass  das  Werk,  das  er  weder  im  Original  noch  in  der 
Abbildung  kennt,  in  die  Zeit  von  Giov.'s  zweitem  pisanischcn  Aufenthalt  zu 
geboren  schuinl.  Dies  ist  ein  Kiuzeltall,  der  für  die  l'utersuchung  un- 
wesentlich i:ät.  Man  würüe  nicht  davon  reden,  wenn  der  Fall  nicht  für 
die  Arbtttsweiae  des  Verfassers  sehr  charakteristisch  w&re.  Schritt  för 
Schritt  findet  man  die  übelsten  Zeichen  mangelnder  Vorarbeit  und  Infor- 
niHtion,  der  absoluten  Ahnnngslosigkeit  über  den  Stand  der  Forschung  im 
Allgemeinen  und  Besonderen.  Das  Problem  der  Herkunft  Niecolo  Pisanc'? 
tut  Verfasser  mit  ein  Paar  Redensarten  ab,  die  nicht  einmal  von  ihm 
geprägt  sind,  und  wenn  man  es  entschuldbar  fände,  dass  er  die  beste 
Arbeit  über  den  Künstler  nicht  kennt  und  nennt,  weil  sie  in  rassischer 
Sprache  geschrieben  ist,  so  ist  es  doch  nngltoblich,  wenn  Bertavx's  Stndie 
einfach  ignorirt  wird,  obgleich  sie  seit  I'.mj  j  im  Drucke  vorliegt.  Danach 
wandert  man  sieb  auch  nicht,  dass  als  Todesjahr  des  Enr.  Scrovegni  1327 
angegeben  ist  (obgleich  das  bereits  seit  vielen  Jahren  als  irrtümlich  nach- 
gewiesen ist),  oder  wenn  Verfasf^er  meint  fiber  die  Beziehungen  Arnolfo'? 
zu  Karl  v.  Aujou  etwas  Xeues  zu  sagen.  Olt  fragt  man  sich  auch,  ob 
es  Unwissenheit  oder  Unbeschmdenhelt  ist,  wenn  Verfasser  konstant  die 
Literatnr  Uber  die  Dinge»  von  denen  er  redet,  fibergeht  Z.  B.  Frejr^s 
Logipa  dei  Lanzi.  So  spricht  er  über  Amolfo,  ohne  Frey's  Hypothese  zu 
erwähnen  und  weiss  nicht,  dass  F.  clion  längst  das  Todesdatum  Arnolfo's 
(1301- — -1302)  festgestellt  bat.  da  er  sich  sehr  umständlich  bemüht,  für 
Arbeiten,  die  er  diesem  Künstler  zuschreibt,  einen  terminus  ante  (1307) 
zu  finden. 

So  mangelhaft  die  Literatnrkenntnis,  so  kllmmerlich  ist  die  Kenntnis 
des  Denkmillermaterials.  Für  die  ältere  Zeit  kennt  Verfasser  nichts  Andeies, 
als  das,  was  vor  über  zehn  Jahren  Schmarsow  gebracht  hat,  für  die  jüngere 

nur  das,  was  in  der  geläufigsten  Literatur  behandelt  und  in  den  Photo- 
graphien verbreiiet  ist.  Es  i^t  ihm  von  der  pisauischen  Plastik  nichts 
bekannt,  was  vor  den  Baptisteriumskulptureu  entstanden  wäre,  mit  Aus- 
nahme des  Yon  Bonosamicns  bezeichneten  fidiefe  und  der  Bromcetfiren;  in 
Florenz  kennt  er  vor  dem  Trecento  nur  die  Eaozel  in  S.  Leonardo,  in 
Siena  überhaupt  nichts  vor  Kiccolo  P.  Mit  dem  Trecento  selbst  steht  es 
nicht  besser.  Von  einer  systematischen  Darstellung  der  sienesischen  Pla>tik 
dieses  Jahrhunderts,  die  der  Titel  verspricht,  ist  keine  Rede.  Es  werden 
für  einige  Künstler  die  Urkunden  zusammengestellt,  was  überflüssig  ist, 
da  ]^Iilanesi  diese  Arbeit  besorgt  hat  und  Ver&sser  nichts  Neues  dieser 
Art  —  etwa  in  der  Beziehung  der  Dokumente  auf  erhaltene  unbeachtete 
Werke  —  beibringt.  Eine  erwartete  Zusammenstellung,  Gruppisning, 
Analyse  der  Denkmäler  selbst  fehlt  dagegen.  Die  wichtigen  Stücke  in 
Vülterra,  S.  OimigTiano,  Rosia  etc.  fehlen,  ebenso  die  sienesischen  Holz- 
skulpturen und  die  Goldschmiedeplaslik,  obwohl  das  meiste  gar  nicht  erst 


uiLjiiizuü  Dy  Google 


-   35  — 


zu  entdecken  war,  da  es  im  Denkmälerinventar  der  Provinz  Siena  bereits 
«rwfthnt  ist.  Von  einer  DarBtellnng  der  Btilistischen  Entwicklung  ist  übers> 
hanpt  kttine  Bede! 

Es  wSre  ja  nun  alles  schön  und  gut,  wenn  Yer&sser  über  die  Denk- 
mäler, von  denen  er  tatsftcblicb  spricht,  etwaa  Neues,  Richtiges,  oder  m- 
ntcrstens  Interessantes  zu  sagen  wüsste.  Ein  feines,  sicheres  Auge  oder 
eine  geistreiche  Darstellung  entscbädij»t  ja  oft  für  Mangel  im  Wissen.  Aber 
was  soll  luun  zunächst  einmal  von  den  kritlachun  Fähigkeiten  des  Verfassers 
halten,  wenn  er  das  Scrovegni-Qrabmal  (das  eigentUdio  Grabmal  mit  der 
liegenden  Figur  des  Toten)  und  die  Architektur  de«  Hanptpörtafo  am 
Piaaaer  Beptisterium  (S.  36)  fftr  ein  Werk  GioT.*B  hält,  oder  wenn  er  die 
grossartigen  Allantenfignren  nn  der  prepositura  von  S.  Qairieo  d' Orcia  als 
rohe  oberitalienische  Arbeiten  hinstellt.  Wenn  es  etwas  Horrenderes  geben 
kann,  so  siod  es  die  Zuschreibungen  an  Amolfo.  Ihm  werden  zunächst 
«n  bloc  die  Statuetten  des  Bronnens  in  Perugia  zuerteilt,  obgleich  doch 
wenigstens  einige  dieser  Fignren  mit  aheolnter  Sicherheit  dem  Gier,  ge- 
hören, nnd  schliesslich  wird  Arnolfos  Hand  noch  an  einem  Teil  der 
Fassadenraliefs  in  Orvieto  gefunden.  Das  setzt  freilich  voraus,  duss  Ver- 
fa'^ser  nicht  nur  fiir  die  feineren,  in  lividuellen  Nuancen  einer  künstleri- 
schen Handschrift  blind  ist.  sonüern  sich  auch  über  die  Stilunterschiede 
ganzer  Generationen  nicht  im  klaren  iät.  Um  so  schlimmer,  als  er  im 
Ansehloes  an  Pomi  aaeh  die  Architektur  dieser  Faseade  dem  Künstler 
des  Dncento  sasehreibt  (nat&rlich  ohne  Nardini  nt  nennen).  AU  diee  wlre 
freilich  onmö^'licb.  wenn  dieser  Disziplinlosigkeit  des  Sehens  nicht  eine 
gleich  grosse  \Yillkür  des  Denkens  entspräche.  t)enn  die  gibt  dem  Ver- 
fasser den  .".ncenehmen  Glauben,  dass  seine  Beobachtungen  im  Einklang 
mit  den  Dokumenten  »teben,  und  das  schöne  Selbstvertrauen,  das  ihn 
unentwegt  den  schwierigsten  Problemen  zuführt,  die  dann  in  2,  3  Sätzen 
erledigt  werden. 

Es  mag  dem  Yerfassnr  in  der  Tat  wohl  mehr  anf  das,  was  man  so 
Probleme  und  Gesichtspunkte  nennt,  angekommen  sein,  als  anf  die  Doreb- 

arbeitung  des  Einzelnen.  Das  ist  sein  gutes  Becht,  wenn  es  ihm  zu  schwer 
is-t  beides  zu  vereinigen.  Er  hat  aber  leider  nicht  erfahren,  dass  auch  die 
grösäten  Probleme  und  Gesichtaponkte  exakt  durchdacht  und  durchgearbeitet 
«ün  mllMen,  wenn  de  einen  wiasenschaftlichen  Wert  bateni  soUrau  Aber 
«eien  wir  nicht  firfLde:  vielteieht  will  diese  Arbeit  gar  nicht  wissenschaft- 
lich sein?  Sie  könnte  ja  dennoch  einen  Wert  haben,  da  die  Kunst  nic^t 
nnr  ein  Objekt  der  Kunstgeäcliicbte  ist  und  man  sie  auch  unter  anderen 
(lesichtspunkten  mit  Erfolg  betrachten  kann.  Wer  hiitte  nicht  Stendhal 
und  Taine  mit  Vergnügen  gelesen!  Aber  dann  wird  man  verlangen  müssen, 
dass  die  Gesichtspunkte  neu,  originell,  geistreich  sind.  Nun,  —  diese 
Oesichtsi»nnkte  nnd  Fkobleme  sind  weder  originell^  noch  neo,  noch  geitt- 
reioh,  sondern  (in  der  Formnlirang  sowohl  wie  in  der  LOsnng)  ein  trflbes 
Ciiche. 

Für  die  ältere  Zeit  ist  die  Vorlage  Sehmarsow.  Danach  spriclit  auch 
B.  von  einer  >in  den  Bergen  und  Tälern  —  ich  würde  sa^jen  in  den 
Städten  —  »Toskanas  heimischen,  mdigenen  Kunst*  und  merkt  nicht, 
dass  die  zahhreichen  Arbeiten  im  Gebiet  Yon  Lncca  nnd  Pistoia  nor  Ans- 
strablongen  —  die  lokalen  BInnsale,  wie  YOge  sagoi  ivürde  ^  der  pisa* 
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niachen  Bildhaaenehule  dnd.  Nur  unter  diesem  Geaiclitsponkt  Terdicktet 
sich  nitmlioii  das  eriialtene  Material  sa  dem  Werk  einer  geechlossenen» 
oiganiBcb  arbeitenden  und  sich  entwlckebideii  Scbnle,  und  zwar  einer 

Schn^'.   der  auf  dem  Gebiet  des  lieutigen  Toscami    Irei   andere  Schulen 
(Florenz,  Siena  und  eine  dritte,  deren  Zentrum  vermutlich  Arezzo  ist)  mit 
voller  Deutlichkeit  gegenüber  stehen.    Die  Frage  nach  den  künstlerischen 
Qaellen  dieser  »dem  heimischen  Boden  entsprossenen*  plastischen  Tätig- 
keit (d.  b.  der  piaanieebeii  Scbole)  liegt  für  den  YerüMtger  sebr  einfacb. 
Sie  »baut  sich  auf  der  etruskiscben  Kunstüberlieremng  auf*.  Nim  ataiuit 
man  freilich,  wenn  gleich  das  erste  Denkmal,  das  er  nennt,  deutlich  und 
unverlcenubar  von  der  Hand  eines  byzantinisch  geschulten  Steinmetzen 
(S.       7)  ^i'\n  soll.    (  Wovon  natürlich  gar  keine  Kede  ist  I    Gemeint  ist 
daä  laut  becken  in  S.  Frediano,  —  übrigens  keineswegs  »eines  der  ältesten 
Stdeke*!).  Aber  das  hindert  Teifasser  nicht  flberall  eine  Anknftpfimg  an 
die  etnukiBcbe  Ennat  ni  Mb«!.  Das  seige  sieb  in  dem  »der  al^joniachen 
Knnrt  entnommenen  ronden  AngeS  den  gedrückten  Proportionen  und  den 
eu  grossen  Köpfen!    Was  nun  das  »runde  Auge*  betrifft,  so  möchte  ich 
blo3s  frnf?*-rt,  w*»  dics  in  der  romanischen  Kunst  nicht  vorkommt Und 
die  zu  grossen  Kopie,  —  sie  sind  jedenfailü  eher  ein  Charakteristikum  der 
spätrömischen  als  der  etruskischen  Kunst;  denn  bei  einiger  Vertrautheit 
nut  der  etmsldsehen  Ennat  mnas  man  doch  merken,  wie  schwankend  ihre 
Proportionen  (wie  ihr  Stil  fiberhanpt)  sind,  dass  s.  B.  etraakische  Figuren 
▼on  1 1  Kopflängen  und  darüber  gar  keine  Seltenheit  sind.    Doch  will 
ich  mit  diesen  Einwanden  gar  nicht  an  den  Kern  der  Sache  rühren.  Nur 
ist  es  für  jeden  methodisch  denkenden  Menschen  ein  grosser  Unterschied, 
wenn  mau  z.  B.  sagen  würde,  dass  in  der  etmakischen  Kunst  —  trotz 
aller  Proviniialismen  und  Unsdbstindigkeit  —  gewisse  Seiten  einer  speti- 
fisohen  Begabung  gegenüber  der  antiken  Kunst  der  übrigen  Mittelmeer- 
völker auffallen  (die  freilich  seit  der  augusteischen  Zeit,  die  »römische^ 
Kunst  immer  mehr  und  allgemein  durchdringen)  und  dass  diese  Qualitäten 
in  der  toskanischen  Kunst  der  späteren  Ära  wieder  autleben,   oder,  wenn 
man  sagt,  dass  hier  eine  mehr  oder  minder  direkte  BeeinÜus'iung  vorliegt. 
Und  dann:  hat  sich  Verfasser  wohl  einmal  die  Frage  vorgelegt,  oh  und 
wieviel  »etruskiscbe^  Denkmfller  im  frühen  und  hohen  l^ttelriter  Über 
der  Erde  waren?   Es  sind  in  der  Tat  soldie  nachweisbar;  aber  sie  ver- 
sdiwinden  geradem  gegenüber  den  zahllosen  ,rrni sehen*  Denkmälern  und 
Fragmenten,  die  jene  Zeit  kannte  und  beuut/te     l^e'^bnlb  nv'.'hte  man 
doch  gern  wissen,  wie  sich  Vertiisser  die  Sache  eigentlich  denkt,  wenn  er 
z.  B.  allen  Ernstes  behauptet,  dass  das  Abendmahl  des  Gruamons  in  Pistoia 
«seine  nBchste  (!)  ParalMe  an  den  DazsteUnngen  eines  Lekhenschmaoses 
in  etroskiacben  Grttbem«  findet.  Diese  primiti^Mi  Arbeiten  sehen  ja  noch 
ganz  anderen  Dingen  ühnlich,  s.  B.  den  Beninbronzen  und  mesikauischen 
Sachen!  Hat  sich  denn  Verfasser  niemals  überlegt,  dass  die  antike  Kunst 
auch  auf  etrusl;i-rhem  Boden  keine  umwandelbare  ("rrnsse   darstellt,  dass 
sich  mit  dem  Beginn  der  zweiten  Hälfte  der  i.  Jahiiauseuds  ein  Stilwandel 
vollzieht,  der  die  Arbeiten  jener  Zeit,  von  der  »Antike*  nicht  weniger 
unterscheidet,  als  etwa  die  des  Barock  oder  Bokoko  sich  von  denen,  der 
Frührenaissance  unterscheiden?  Wer  der  Sache  auf  den  Grand  geben  will, 
wird  die  vorhandenen,  aber  nicht  beachteten  Denkm&ler  dieses  Stiles  in. 
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Toskana  ebenso  finden,  wie  in  Bavenna^  Cividale,  Born  etc.  Jedenfalli 
wtre  es  nieht  nur  logischer,  sondern  auch  ergebnisreicher  gewesen,  wenn 

Verfasser  statt  nach  der  etruskischen  Tradition  snnächst  einmal  nach  der 
lokalen  mittelalterlichen  Tradition  gesucht  hätte  nnd  hiernach  sich  gefragt 
hStte,  wie  dieses  üppige  Auf3chi'^«??eii  der  plastischen  Tätigkeit  in  Toskana 
sich  vvobJ  verhalten  mag  zu  den  jm^lm  n  T'oldhauerschulen,  die  während 
des  12.  Jahrhundert«  erblühen.  Er  wure  dann —  hoffentlich!  —  auf  Be- 
nehnngen  zae  oberltalieniachen  Plastik  gekommen.  Was  Oberitalien  betrifft» 
so  mnas  Ter&sser  übrigens  sehr  sonderbare  Sperialkenntaisse  besümi! 
Er  erkennt  den  Oberitaliener  dM  12.  Jahrlinnderts  nicht  etwa  am  Stil  — 
denn  davon  wird  nicht  geredet  — ,  sondern  am  Kostüm!  (S.  5  und  20). 
Aber  ziehen  wir  hieraus  keine  boshaften  Schlüsse!  Jedenfalls  ist  dieiies 
Kostüm  seit  dem  10.  Jahrhundert  wie  überall  so  auch  in  der  toakanischen 
Kunst  oft  nachweisbar,  und  das  betreffende  Bildwerk  ist  sicher  nicht  ober- 
italieniseb,  somdern  gehört  der  floreBtinischeii  Schule  an,  die  sieh  tob  der 
pisanisehen  gerade  durch  das  Ztirflcktreten  der  oberitalieniscben  Einflüsse 
unterscheidet. 

Es  versteht  sich,  dass  Verfftsser  nun  auch  das  Niccoloproblem  unter 
dem  gleichen  einseititjen  und  dabei  so  vagen  Gesichtspunkt  zu  lösen  meint. 
Wäre  die  Sache  so  einfach,  so  würde  hier  gewiss  noch  niemand  ein  Pro- 
blem gesehen,  haben.  Aber  wenn  es  eine  uoomstOsslielie  Tatsache  ist»  dass 
N.*8'Knnst  »allein  ans  der  etmsldsch-ioskanischen  Tradition^  absnleiten 
ist,  —  warum  sucht  Verfasser  nicht  diese  Tradition  aufzudecken?  Warum 
sagt  er  kein  Wort  über  die  pisanisehen  Denkmäler,  gerade  aus  der  ersten 
Hälfte  und  Mitte  des  13.  Jahrhunderts,  während  er  vorher  die  provin- 
ziellsten Leistungen  des  12.  Jahrhunderts  nach  Kräften  aufzählt?  Denn 
gerade  die  noch  ausstehende  Betrachtung  dieser  Arbeiten  hätte  jenen  wert- 
Tollen  Beobachtungen  Bertanx^s,  die  Verfasser  mcht  kennt,  die  aber  die 
knnstgeschichtlichen  Gemüter  sonst  nnr  allan  sehr  ans  dem  Oleiehgewicht 
des  besonnenen,  naiven  Urteilens  bringen,  ihre  Spitze  nehmen  kOnnra. 
Warum  schliesslich  sagt  Verfasser  selbst  im  weiteren  Verlaufe  seinw  Ans- 
führungen,  dass  N.'s  Kunst  »losgelöst  von  den  kindischen  und  unbehol- 
fenen plastischen  Erzeugnissen  seiner  Zeitgenossen*^  sei,  dass  ihr  »Stil 
«benso  sehr  wie  die  DarsteUnngsweise  von  allem  bisher  betrachteten  ab- 
weicht«? 

Wenn  Verfasser  sich  einmal  mit  byzantinischer  nnd  gotischer  Kunst 
beschäftigt  haben  wird,  dürfte  es  ihm  schwer  fallen,  auch  nar  eine  Zeile 
seines  Buches  stehen  zu  lassen  Aber  auch,  wer  nichts  von  der  mittel- 
alterlichen Kunst  wüsst<',  dem  müsstu  es  doch  sciion  eine  <^'anz  all^remeine 
Kenntnis  der  späteren  italienischen  Kunst  sagen,  dass  mit  dem  liegrilT  der 
Antike  allein  nichts  zu  machen  ist  Verfasser  behauptet  ja  selbst  sehr  oft, 
mit  der  vollen  Sicherheit  der  Übencengong  und  fast  mit  dem  Stolz  eines 
Entdeckers,  dass  es  auf  die  Antike  gar  nicht  oder  nur  wenig  ankäme. 
Aher  man  könnte  sehr  wohl  die  Geschichte  der  italienischen  Kunst  ah 
eine  Pendelbewegung  um  das  Antike  konstruiren;  nur  kommt  es  dabei 
eben  auf  die  Faktoren  an,  die  die  Oszillation  bestimmen.  Denn  in  dem 
VerbSltnis  der  italioiisohen  Kunst  zur  Antike  handelt  es  sich  keineswegs 
nur  um  die  Anssemngen  emer  gleichsam  rassemBssigen  FMdestination, 
sondern  nm  ganz  bestimmte  nnd  jeweilig  gani  verschiedene  kflnstlerische 
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Absichten;  und  die  Frage,  d.  Ii.  das  einzig  fngens*  und  redeaswerte  ist 

daher  nur,  was  die  betreffenden  Generationoi  oder  Persönlichkeiten  je%veUig 
in  der  Antike  suchten,  in  der  Antikf^  sahen  und  sehen  konnten  Was  nun 
das  Verhältnis  N.'s  zur  Antike  belntfi,  sü  kann  es  für  jeden  Kenner  der 
byzantinischen  Kunst  zunächst  einmal  gar  keinem  Zweifel  unterliegen,  dass 
hier  die  byzantinisehe  Tradition  eine  nicht  nur  deutlich  erkennbare,  sondern 
ancb  wesentliche  Komponente  bildet.  N/s  Stil  ist  ▼öDig  ondenklwr  ohne 
die  Grundlage  des  byzantinischen.  Deshalb  wSra  es  gerade  anch  für  >las 
Kiccoloproblem  wichtig  gewesen  zu  zeigen,  wie  seit  zirka  1200  die  pisa- 
nische  Plastik  nnfpr  den  btiirksten  byzantinischen  Einfluss  gerJlt.  Hierin 
liept  (He  ausserordentliche  Bedeutung  jenes  Ateliers,  «las  an  <lem  Haupt- 
purtai  de:»  Baptisteriums  arbeitet.  Den  byzaDtmisächeu  Charakter  dieser 
Arbeiten  sieht  swar  anch  B.;  aber  wmn  man  liest,  daas  er  denselben 
byzantinischen  Einfloss  in  dem  Taofbeeken  von  8.  FMiano  sieht,  wundert 
man  sich  nicht,  dass  er  die  Bedentnng  dieser  Tatsache  gar  nicht  ahnt 
Tatsächlich  liegt  hier  ein  Fall  vor,  'wie  man  ihn  auf  dem  Gebiet  der  ita- 
lienischen Plastik  nur  noch  in  Venedig  und  Süditalien  wiederfindet,  und 
der  zugleich  eine  Parallele  bildet  zu  dem  Entstehen  der  maniera  greca  in 
der  toskanischen  MalereL  Die  Tätigkeit  dieses  byzantinischen  Ateliers  musa 
um  1200  begonnen  haben,  da  sidi  in  der  Hube  von  Pisa  (in  8.  Hichele 
degli  sealai)  prachtvolle  Sknlptoren  von  der  Hsnd  des  Hanptmeisters  finden, 
die  aoi'  1204  datirt  sind  und  man  zeitlich  nicht  viel  weiter  zurückgehen 
kann.  Wer  nun  pisnni-iclie  Denkmiiler  aus  der  ersten  Hälfte  und  Mitte 
des  Jahrhunderts  kennt,  wird  es  Zug  um  Zu^  nachweisen  können,  wie 
diese  byzantinisirende  Dichtung  sich  der  pisanischen  Schule  bemUchtigL 
Bei  feinerer  Beobachtung  wird  man  aber  noeh  etwas  Axideies  Wichtigere» 
finden:  dass  dieser  Bjsantintsmas  jenem  Prosess  entgegen  kam»  (sogar 
ihm  entgegen  eilte!),  den  man  als  Gotisirung  der  italieni:-chen  Kunst  be- 
zeichnet. Da«  liV/antinische  als  Vorschule  der  Gotik.  Hierbei  handelt  es 
sich  nicht  nur  um  eine  Verfeinerung  des  Stilgefühls  im  allgemeinen,  son- 
dern auch  um  ganz  spezielle  Dinge,  wie  die  Art  der  Pusirung,  die  Gö- 
wandgliederung,  die  Artikulation  der  Details,  die  Zuspitzung  und  Diflforen- 
umng  der  Motive.  In  der  Tat  kann  man  es  heute  kaum  noch  begreifen» 
wie  es  menschenmöglich  ist,  bei  der  aülgeaehiditlichen  Beurteilung  eioes 
Denkmals,  das  an  einem  so  exponirten  Ort  wie  Pisa  im  Jahre  1260  ent- 
stand, au  den  Anteil  «ier  Gotik  überhaupt  nicht  zu  denken.  Die  Fra«?e 
nach  französisclien  Einflüssen  wirft  Verfasser,  wie  die  Mehrzalil  seiner  Vor- 
gänger überhaupt  erst  bei  Giovanni  P.  auf,  und  obgleich  die  Frage  hier 
sehr  komplizirt  liegt  —  und  allerdings  wesentlich  anden,  als  etwa  Bey- 
mond  es  sich  dachte  —  l^t  er  sie  kurzerhand  ab.  Allerdings  begreiflich, 
wenn  man  den  Datiruni^'sfragen  so  völlig  railos  gcgenül)er  steht  und  in 
dies'pr  f^i-ossartigen  Kunst  nichts  Anderes  sieht,  als  »leicht  eingebogene* 
Hüften,  natürlichere  Falten  uud  nuiv  lächelnde  Cesichtszüge !  Ganz  grotesk 
wird  es  aber,  weun  Verfasser  in  spJitereu  'rit'c('ntt):ir\)eiten  (Orvieto)  fran- 
zösische Einflüsse  sieht  und  sie  darum  einem  Küustler  zuschreibt,  der  im 
Jahre  1281  schon  dne  bewegte  YergaDgeubeit  hinter  sich  hatte,  weil  wir 
Ton  ihm  zufiülig  wissen,  dass  er  »de  partibns  ultramontams*  kam!  Nicht 
etwa  hypothetisch,  nein:  ,hier  kann  gar  keine  andere  Persönlichkeit  in 
Frage  kommen'!  Ist  Verüasser  wirklich  nicht  —  etwa  bei  einem  Besuch 
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von  S.  Anümo  oder  S.  Galgano,  um  im  Gebiet  von  Siena  zu  bleiben  — ■ 
auf  dlie  Idee  gekommen,  daat  es  aidi  bei  dieaer  ganzen  Frage  nm  etwaa 
anderea  handelt,  als  gelegentliehe  Stndienteue  eines  Künstlers  nach 
Frankreich?  Ist  ihm  noch  nie  ein  gewisses  Bnch  von  Enlart  m  lie  lläncld 

geTcomnaen  und  hat  er  nie  an  die  Stilübertragung  dnrcli  Werke  der  Kkin- 
kunst,  iranzösische  Elfenbeine,  Miniaturhandschritten,  Eraaillen  gedacht? 

Er  Poll  hier  nicht  auf  die  zahllosen  Irrtümer  und  Fliicbtigkeiten  im 
Einzelnen  eingegangen  werden,  wundern  nur  bemerkt  sein,  da;iä  diese  in 
Tieler  Beriehnng  zuaammenhängen  mit  gewiseen  primitiven  Katiietiecben 
YorateUnngen,  die  In  keiner  Weiae  dnrchdacht  aind  nnd  ohne  jede  Origi- 
nalität rein  dilettantisch  angewandt  werden.  »Form  ist  ihm  nichts,  Aus- 
druck ist  ihm  alles*,  ilad  ist  das  letzte,  was  Verfasser  über  die  Kunst  der 
grössten  italienischer  Plnstiker  zu  sagen  weiss.  Für  ihn,  den  Verfasser, 
trifft  allerdings  dieser  Satz  wenigstens  in  der  ersten  Hälfte  zu,  und  da 
ihm,  wie  seine  AnsiÜhrongen  zeigen,  die  Form  nichts  ist,  die  Form  nichta 
sagt,  hat  er  es  aneh  nieht  gemerkt,  daaa  Form  etwaa  Anderes  ist  als  Formel, 
dttäa  nnn  folglich  mit  Reichem  Hechte  sagen  kann,  dass  jenen  Künstlern 
die  Form  gerade  alles  ist  —  die  Form,  die  für  den  Bildhauer  dasselbe 
iht,  wie  für  den  Musiker  die  Töne.  Man  kann  sich  nun  leicht  denken, 
wie  unter  solch  kimllichen  Ansichten  die  eutscheidenden  grossen  Fragen 
beantwortet  werden.  Bei  jeder  Gelegenheit  uünilicb  wird  dem  Le^ei  ver- 
sichert, dass  ein  »grosser  Znsammenhang  awiacben  den  Geistern  besteht S 
ein  »grosser  Stnmi  dnreh  die  Jahrhunderte  geht«  —  ohne  Giotto  kmn 
Ba&el,  ohne  die  Pisani  kein  Quercia,  Donatello,  Michel  Angelo.  0,  wie 
aufrejjeml !  Aber  - —  Sr  herz  beiseite  —  ist  wirklich  kläglich,  wenn 
schliesslich  bei  aller  Aufregung  niehts  anderes  herauskommt,  als  dass  das 
Entscheidende,  Gemeinsame  in  dem  Scbafien  dieser  Grünsten,  in  dem  »Streben 
nadi  Hervorhehnng  der  die  Seele  liegenden  Gefühle  liegt  Nun,  dieses 
Streben  habm  doch  wohl  noch  andere  Eflnstler.»  nnd  die  Hiebt^Kfknster 
nicht  minder;  und  wenn  dies  das  Entscheidende  wäre,  warum  sollte  man 
nicht  auch  Herrn  Dr.  phil.  Albert  Brach  jener  Künotlerreihe  zufügen?  Er 
bat  «ein  Buch  doch  gewiss  in  diesem  ,  Streben  nach  Herrorhel>imc'  '1er 
die  Seele  bewegenden  (Jetüiile*  _Lr*>cli rieben :  sollte  es  darum  em  Kunst- 
werk »ein?  Dd  wäre  es  tschon  klüger  gewesen  einfach  zu  sagen,  ilass 
jene  drei  eben  Bildhauer  von  Ootte9gnaden  waren.  Und  wenn  Yerfiiiaer 
dann  sieh  Überlegt  hätte,  worin  das  Wesen  des  plastischen  Schaffens  be- 
ruht, so  wi]%  ihm  auch  die  geschichtliche  Entwickeluug  von  der  Pisaner 
zur  Sieneser  Kanzel  Xiccolo^,  vor)  Niceolo  zu  Giovanni  in  einem  jiuderen 
Lichte  erschienen;  elienso  das  ent\vicklunj^'S[:eschlchtliche  Verhültni-;  dieser 
Meister  zu  jenem  Prozes'J,  den  wir  als  Keual^üsunce  bezeichnen.  Freiiich, 
da  Terfiisser  non  einmal  meint,  dass  den  grössten  Bildhauern  die  Form 
nichts  ist,  wftre  es  unbillig,  eine  solche  Betrachtungsweise  von  ihm  sa 
verlangen.  Das  schlimme  aber  ist,  dass  seine  Betrachtnngsweise  auch  nicht 
den  Forderungen  des  einfachen  logischen  Denkens  entspricht.  Denn  Ver- 
fasser möge  sich  nur  ja  ni<^ht  schmeicheln,  dass  es  sich  hier  um  ver- 
schiedene Prinzipien  und  Methoden  handelt,  sondern  es  handelt  sich  um 
Sinn  oder  Lnsiun,  Und  es  ist  eben  Unsinn,  wenn  in  der  Weise,  wie  es 
hier  geschieht,  mit  subjektiven  Begriffen,  wie  Schdnheitsgefühl,  Naturalis- 
mus etc.  als  konstanten,  objektiven  Werten  operirt  wird.   £s  soll  dem 
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Vertasäer  ja  gewibä  nicht  genommen  sein,  auch  die  trockensten  Arbeiten 
K/b  för  den  Gipfelpunkt  «Uer  Selifliiheit  ta  balien,  nod  man  hat  J«de&&llt 
koin  Bocht,  tn  der  Ehrlichkeit  seiner  Begeisternngr  tu  sweifeku  Aber  es 
handelt  sich  hier  do<di  nilll  mil  nicht  um  ihn,  um  die  Meinungen  und 
Eindrücke  des  Yer&esers,  sondern  um  jenen  Künstler  de.s  i  S.  Jahrhunderts 
und  die  Feststellung  seiner  künstlerischen  Altsichten.  Vielleicht  liest  Ver- 
fasser ™  jrejade  weil  er  rnn  der  Bedeutung  der  Form  in  der  bildenden 
Kunst  äo  geringe  Meinung  hat!  —  einmal  die  Studien,  die  verschiedene 
Romanisten  und  Germanisten  über  das  menschhche  Schönheitsideal  in  der 
mittelalterlichen  Literatur  geliefert  haben.  Dann  wird  er  es  vielleicht 
selbst  merken,  dass  seine  DsrleKongen  ta  diesem  Thema  keinen  anderen 
Wert  haben,  als  etwa  jene  östhetisclien  Bekenntnisse,  die  da  sagen,  Enno 
TOn  Uechtritz  hat  ,  Scliünljeits^'efiiM  *,  Rodin  nich* '  Wie  gesagt,  es  han- 
delt »ich  hier  keineswegs  um  rriu/.ipienfrage.  sondern  Verfasser  hat  sieb 
einfach  nicht  die  Mühe  gegeben,  einen  Gedanken  jemals  zu  Ende  zu  denken. 
Es  ist  die  gleiche  Flüchtigkeit,  die  er  bei  der  Beurteilung  der  Denkmäler, 
bei  der  Interpretation  der  Urkunden  beweist  Setxen  wir  a.  B.  den  Fkll, 
es  gftbe  Menschen,  die  Nerven  wie  die  Schiffstane  haben  und  donen  Ge- 
schmack die  stereotype  Wiederholung  TOn  Gemeinpl&tsen  und  Redensarten 
an  sieh  wohl  vertragen  könnte  —  nehmen  wir  also  an,  es  göbe  Leute, 
denen  die  Antike  wirklich  nur  die  ewig  himmelblaue  Hamionie,  Stille  und 
Einfalt  lie  leute*,  denen  das  CbriBtentum  wirklich  nichti  anderes  i«?t  b1« 
das  Aufgewühlte  der  Leidenschaft,  Schmerzen  und  Entsetzen,  —  sie  wurJea 
es  dennoch  nicht  verstehen,  wenn  anf  der  einen  Seite  »der  die  Figuren 
hSn&nde  Stil  sp&trOmiscber  Sarkophage«  die  Kunst  K/s  bestimmen  soll, 
auf  iler  anderen  Seite  aber  N.  aus  diesen  Vorbildern  gerade  die  mhige 
»Klarheit  und  Abi^'ewogenheit  der  Komposition*  lernt,  und  wenn  schliess- 
lich noch  hierdureh  in  der  Seele  des  Künstlers  ein  tradscher  Konflikt 
entsteht,  weil  nicht  nur  das  »Entsetzliche*'  manciier  christlichen  Darstel- 
lung, sondern  das  Dramatische  (S.  17)  überhaupt  mit  der  Form  und  dem 
Geiste  jener  spttiantiken  Vorbilder  (um  die  es  sich  doch  allein  handelt 
und  in  denen  man  entschieden  wenig  olympische  Buhe  nnd  »Schönheit«, 
aber  die  vollste  Entfaltung  der  Dramatik,  alle  Abstufungen  körperlicher 
*  und  seelischer  Bewegung,  Leidenschaften  und  Leiden  jeder  Gattung  findet) 
unvertr!i|^'lich  sei.  Pas  wunderbarste  ist  aber,  wenn  trotz  dieses  (imagi- 
nären) Konflikte:}  zwisclien  Form  und  Inhalt,  trotz  jener  , Kluft  zweier 
Welten«  schliesslich  doch  die  Pisauer  Kanzel  mit  »dem  reinen  Wohllaut 
des  schönen  Griechentums  die  Sinne  (des  Verfassers)  umfUngt«!  An  der 
Sieneser  Kanzel,  wo  Yerüuser  N.  den  Naturalismus  »erfinden«  (sie!  8.  22) 
und  die  Benaissance  begr0nden  ISsst,  muss  sogar  F^axitelee  selber  zum 
Vergleiche  herhalten:  allerdings,  »wenn  gegen  Abend  die  scheidende  Sonne 
voll  die  Kanzel  trifft*. 

ßesume:  Verfasser  hält  trotz  der  vielen  »erschütternden*  Eindrücke, 
die  er  von  Giovanni  erhält,  N.  für  einen  Lrrösseren  Künstler  uls  jenen. 
Giovanni  —  der  »ibt  weit  gegangen*;  er  hat  »was  bei  jedem  künst- 
lerischen Schaffen  im  Vordergrunde  stehen  sollte,  die  Schönheit  ausser 
Acht  gelassen«,  »allzu  starke  Betonung  des  naturalistischen  Momentes S 
—  »Ubei-schreiten  einer  gewissen,  gesetcmä^gen  Grenze« Ii  Armer,  miss» 
ratener  Giovanni! 


^  kjui^uo  i.y  Google 


—  41  — 


Jü«ti  und  Sauerlandt  hätten  sicli  fliese  Kritik  nicht  erlaubt,  obwohl 
8te  iu  jtUcm  Absatz  ihrer  Arbeiten  ein  viel  höheres  Maass  kritischer  Fähig- 
keit beweisen,  als  B.  Sie  reden  zwar  niebt  von  ibren  »ersehütterndeD* 
Eindrücken,  aber  bttder  DarsteUting  ist  getrsgen  von  dem  Bewnsstsein 
einem  der  grOssten  künstlerischen  Phänomene  gegenüber  zu  stehen.  Und 
—  worauf  es  nun  einmal  ankommt  —  sie  machen  Ernst  damit,  wissen, 
was  es  bedeutet,  wenn  man  einen  Künstler  als  einen  der  grössten  Bild- 
hauer bezeichnet  und  wissen,  worum  es  vor  allem  sich  handeln  muss, 
wenn  man  eine  Dai*stellung  meiner  Kunst  geben  will.  Dies  gilt  aach  für 
die  Arbeit  S.'s  trots  ihrer  Sebwtteben;  man  merkt  es  an  den  i.  A.  recht 
Terständigen  Analysen. 

Es  kann  dem  Kritiker  nicht  schwer  fallen  zu  entscheiden,  welche  TOn 
diesien  beiden  Arbeiten  die  wertvollere  ist.  Zunächst  ist  J.  gegenüber  S. 
schon  «larum  im  Vorteil,  weil  er  mehr  bietet  als  er  verspricht.  Er  will 
in  einem  kurzen  Aufsatz  eiuicre  der  glänzenden  Neuerwerbungen  der  Ber- 
liner Skolptoxensammlung  besprechen  und  gibt  dabei  eine  grosszügige 
DarstellnBg  der  Knnst  Giovannis,  eine  Entwi<£elang  seiner  Formenspcache. 
S.  dagegen  hat  es  auf  sieb  genommen,  eine  monographische  Darstellnng 
der  Kunst  dieses  Meisters  tn  geben?  da  muss  er  sich's  freilich  sagen 
lassen,  *las3  der  Leser  hier  nicht  auf  seine  Kechnung  kommt.  Denn  wenn 
das  Thema  so  formulirt  ist,  kann  man  z.  B.  auf  die  Frage  nach  der  ar- 
chitektonischen Tätigkeit  G.'s  nicht  einfach  verzichten,  und  niemand  wird 
eicb  aneb  damit  snfideilai  erklftren,  wenn  er  statt  einer  üntersnohnng  der 
französischen  Beztehnngen  nar  einige  Bemerkungen  hierüber  im  Anhange 
findet.  Ganz  unumgänglich  wire  gerade  auch  fE^  diese  Frage  eine  exakte 
ikonographische  Untersuchung  gewesen,  und  gewi<*s  hätten  hiefür  die 
Kräfte  des  Verfassers  eher  genügt  als  für  die  Aufgabe,  wie  er  sie  sich 
stellte.  Denn  billiger  Weise  muss  es  bemerkt  werden,  das»  dieses  Buch 
eine  Erstlingsarbnt  ist  (man  merkt  es  schon  an  der  ungelenken  typo- 
graphischen Anlage  der  Eingangsseiten!)  und  dass  das  Thema  schwierig 
und  koroplizirt  ist.  So  steht  Verfasser  im  Grossen  und  Ganzen  seinem 
Materiale  nicht  frei  und  unbefangen  gegenüber;  er  bringt  zu  sehr  an 
dem  einzelnen  Stück,  von  dem  er  gerade  spricht  uml  nicht  nur  an 
dem  Einzelstück  als  solchem,  sondern  zugleich  an  dem  Ballast,  den  Tra- 
dition und  Forschung  daran  geknüpft  haben.  So  nimmt  er  z.  B.  Supino's 
immOgUche  —  indessen  anch  glückliirh  revosirte^) — ^^Znsehreibnng  der  Fisaner 
Kanzelstützen  an  Tino  ohne  Weiteras  aof  Treu  nnd  Glauben  hin;  umge- 
kehrt übersieht  er  manclies  in  der  Literatur  nicht  Erwähnte,  wie  die  Tora 
des  Campo  Santo*)  bei  der  Mappamundi;  er  denkt  auch  nicht  daran,  dass 
ihres  frühen  Datums  wegen  die  Siencser  Domskulpturen  für  die  Erkenntnis 
der  Stilentwickelung  G.'s  von  grösstem  Werte  sein  müssen,  auch  wenn  sie, 
wie  er  meint,  zu  den  «genlytndigen  Werken  nicht  gehören  sollten.  Ganz 
wunderlich  ist  es  schliesslich,  wenn  er  die  Betrachtung  der  Kanzeln  erst 
am  Schlüsse  seiner  Arbeit  bringt,  während  diese  doch  bei  der  Seltenheit 
anderer  fest  datirter  Werke  die  besten  Ansatzpunkte  wenigstens  für  einige 
Entwickelangdlinien  abgeben.  Es  hat  zwar  seine  Bequemlichkeit,  die  Ent- 
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Tvickelang  zunächst  z.  B.  an  den  för  sich  leicht  überaehhsren  Madonnen- 
figoren  berauszafindeD.  Denn  schon  bei  flfichtiger  Beobachtung  si-heinen 
Din^e,  wie  das  Scblunkerwerden  der  Mutter,  das  Kleinerwerden  des  Kindes 
greitbare  Entwickelungssymptome  zu  bieten.  Das  schlimme  ist  aber,  dass 
bei  scharfer  Kritik  schliesslich  keine  einzige  ein  sicheres  Datum  trügt,  das 
als  Ausgangspunkt  dienen  könnte. 

Die  SchwSohen  der  Daratellang  S/s  fitUen  besonders  nach  der  LektOr» 
von  Justi's  Aufsatz  auf.  Denn  J.  hat  das  Material  mit  grOsster  Sicherheit 
und  Vorurteilslosigkeit  gestaltet.  Alles  ist  scharf  und  lebendig  geiehen, 
mit  entscheidendem  Blick  für  das  Künstlerische  und  scharfem  Ver>tande, 
gut  gedacht  und  dar<j:e stellt.  Er  geht  aufs  ganze!  Und  letzteres  ist  ent- 
schieden angebracht,  wie  jeder  zugeben  wird,  der  sich  über  die  altere  Li- 
teratur hinreidiend  gewundert  oder  geärgert  hat.  Sdilieaslich  die  Hanpt- 
sadie:  die  Entwicklung  der  Kunst  G.'s,  wie  vr  sie  siehtp  ist  durchaus 
logisch  und  überzeugend;  sie  kann  im  grossen  und  ganzen  kaum  anders 
gedacht  werden.  So  scheint  hier  alles  schön  und  klar,  und  fast  tut  es 
einem  leid  durch  Einmischung  einer  Dosis  Skepsis  das  Bild  zu  trüben. 
Aber  gewiss  wird  das  Bild  feiner  und  reicher,  wenn  nicht  nur  mit  so  heUeu 
Lichtem  gearbdtet  wird.  Damit  ist  natürlich  nicht  etwa  eine  Über- 
schfttcung  des  Künstlers  gemeint,  sondern  dass  die  Darstellong,  so  wie  sie 
ist,  bei  aller  Frische  des  künstlerischen  Erlebens  leicht  dazu  neigt,  theore<- 
tisch  zu  werden.  Denn  wenn  diese  Gefuhr  wohl  l>ei  jeder  derartig  syn- 
thetischen Formennntersucbung  naheliegt,  so  ist  sie  hier  besonders  gross. 
Eine  nur  lückenhalte  ICeilie  von  Denkmälern,  verschiedeneu  Gattungen  an- 
gehürig,  sehr  wenige  feste  Daten.  Dazu  kommt,  dass  greifbare  Details 
(im  Sinne  Morelirs)  oder  deutliche  Portschritte  in  der  Naturbeobachtung 
hier  eine  Kontrolle  für  die  Chronologie  kaum  und  jedenfalls  nur  selten 
al^ben.  Schliesslich  der  breite  Strom  fremder  Einfliisse»  die  doch  l  viäs 
von  vornherein  schun  die  Annahme  mancher  Krümmung  in  dem  Wege 
dieses  Künstlers  nahelegen.  Denn  wenn  J.  sagt,  dass  der  chronologische 
Aufbau  des  Werkes  G.'s,  die  Ge?chichte  seines  Stils,  die  Voraussetzung 
biklet  für  die  Beantwortung  der  Frage  nach  seinen  Beziehungen  zur  tran- 
zOsischen  Plastik»  so  muss  man  doch  auch  umgekehrt  sagen,  dass  dies  eine 
Toraussetzung  bildet  für  jenes.  So  wäre  weiter  auch  der  Anteil  der  all- 
gemeinen Objekt  iv-typengeschicbtilioheil  Entwicklung  auf  Kosten  des  indi- 
viduellen Gestnltens  mehr  m  betonen  gevresen.  Denn  schliesslich  liegt 
das  Problem  hier  eben  doch  recht  anilers,  als  etwa  bei  Donatello  und 
Michelangelo.  Es  ist  die  Kunst  des  Erstlings  unter  den  Individuen,  die 
sdion  als  soldie  wie  ein  Anachronismus  wirkt,  und  wer  hier  Chronologie 
treiben  will,  wird,  sobald  er  an  das  einzelne  Werk  kommt,  sich  sagen 
müssen,  dass  es  oft  recht  »krumme  Wego*  sind,  die  die  »grossen  Men- 
schen und  Ströme«  gehen. 

Das  hindert  freilich  nicht,  dass  J.'s  Betrachtungsweise  die  lehrreichste 
und  interessanteste  ist.  Was  nun  die  Darstellung  betrifft,  so  m\w  man 
zunächst  sagen,  dass  sie  auch  in  den  von  der  herrschenden  Meinung  am 
meisten  abweichenden  Besnltaten  keineswegs  in  Widersprach  steht  mit  den 
Dokumenten.  Denn  wenn  der  Künstler  sich  z.  B.  eines  Jahres  als  Archi« 
tekt  für  den  Umbau  des  Domes  in  Prato  veriiflichtet,  so  braucht  er  darum 
keineswegs  in  diesm  Jahre  die  Madonnenstatuette«  die  dort  steht,  ge> 
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sduffen  xa  haben.   Er  bnncht  dieses  Werkes  wegen  Uberbaapt  nie  in 

Prafo  gewesen  zu  sein.  Ebenso  wraig  folgt  ans  der  Tatsache,  dass  er  1 299 
ein  Elfenbein  werk  für  den  Pisaner  Dom  arlieitet,  <las.s  ilies(^s  identisch  ist 
mit  der  l)eltaunten  Elfenbeinstatuette  der  Sakristei.  Dagegen  hiitte  man 
sich  gewünscht,  dass  die  beiden  Werke,  die  den  eigentlichen  (gesicherten) 
Anfangs-  und  Endpunkt  des  uns  erhalteneu  Materiales  bedeuten,  noch 
cchlifer  für  die  Chsnikterisinmg  der  kttosüeriicben  Entwickeln])^,  d.  b.  die 
Periodeneinteilimg  ansgenutrt  wtren:  für  die  erste  Firfihzeit  die  6.  ge- 
bOrigen  Stücke  am  Brunnen  in  Perugia,  vor  allem  aber  für  die  Spfttseit 
das  Werk  mit  dem  spätesten  Datum:  das  Grabmal  der  Kaiserin  in  Oenua. 
Was  die  Peroginer  Arbeiten  betritVt,  <o  wan  n  die>e  allerdings  erst  anf 
G.  zu  bestimmen,  und  deshalb  t>ind  hier  mehr  die  Dinge  betont,  die  sie 
als  Arbeiten  des  Kanstlers  überhaupt  erweisen,  als  die  Merkmale,  die  sie 
Ton  seinen  spftteren  Arbeiten  trennen.  Gerade  in  Hinblick  bieranf  wire 
eine  schärfere  Analyse  besonders  des  Gewandstils  lehrreich  gewesen.  Man 
könnte  sonst  den  Einwand  erheben,  dass  diese  Frühwerke  Merkmale  zeigen, 
die  J  L'erade  P'ir  die  Spätwerke  (Pi?aner  Kanzel)  als  charakteristisch  be- 
xeicLuei ;  t'iuQ  breite  Flflchigkeit  im  Gegeusatz  besonders  zur  Pistoieser 
Kamel.  Aber  entschieden  handelt  es  sich  hier  und  dort  um  ganz  Ver- 
sdiiedenes:  die  breite  Behandlung  dos  Gewandes  in  den  Frabwerken  er* 
klftrt  rieh,  weil  die  Details,  die  Paltra,  hier  noch  niehi  indmdoeU  be- 
obachtet, noch  nicht  yon  plastischem  Leben  durolitritnkt  sind;  an  der  Pisaner 
Kanzel  sind  sie  uufjjresog^en  ron  der  grossen  Form.  Dazwi-;e!iL'n  liegt  eben, 
Vs'v  J  richtig  sagt,  eine  Zeit  realistischer  Gewandstudien  mit  kleinen  und 
geuäulien  Zügen.  Wichtiger  ist  es  aber,  dass  das  Genueser  Grabmai  gegen- 
über der  Pisaner  Kanzel  noch  ein  Einlenken  in  andere,  wenn  auch  nmi- 
nigbch  Torbereitete  Tendenzen  verrit  —  soweit  man  ans  den  Fragmenten 
solche  Schlüsse  sieben  dar£  Jedenfalls  scheint  die  Faltengebung  hier  sobon 
in  der  Anordnung  anderen  Absiebten  zu  dienen  als  früher.  Statt  des 
radialen  Ausstrahlens,  das  Unterstreichen  der  Richtnnfr=linien  durch  lang 
durchgezo^Tpne  Parallelen.  (Übrigens  findet  sich  hier  auch  das  Motiv  des 
Herüberziuheus  des  Kopftuches  zu  den  Schultern).  Nach  derartigen  Er- 
wfigongen  sehdnt  mir  J.  bei  der  Einordnung  wenigstens  einiger  Arbeiten 
das  Bichtige  nicht  gsnx  getroffen  zu  haben.  Am  wenigsten  bei  der  Beur- 
teilung der  Elfenbeinstatuette,  die  er  als  eines  der  letzten  Werke  des 
Künstlers  betrachtet.  Das  scheint  zwar  innerhalb  seines  Gedankenganges 
ganz  konst-quent.  AVer  eine  Elfenbeinstatuette  ist  etwas  Anderes,  als  eine 
Marmor-ikuiptur,  und  vor  allem  liep-n  hier  doch  französische  Einflüsse  in 
einer  fast  noch  äusserlichen,  noch  nicht  recht  (iurchgearbeiteteu  Form 
TOr,  wie  später  niemals.  Schliesslich  zeigt  die  Fignr  im  Bythmos  ihrer 
Bewegung,  im  Eopflypos  nnd  der  Faltengebung  tatslichUch  Verwandtschaft 
mit  einigen  der  Pistoieser  Sibillcn,  sodass  ihre  Datirung  auf  l29i)  (das 
Jahr  der  bewussten  Urkunde)  sehr  L'ut  müj^dich  ist.  Jedenfalls  kann  ich 
in  dieser  Figur  gar  nichts  von  einer  »Korrektur*  der  Paduaner  Madonna 
iiehen;  sondern  etwaa  ganz  anderes,  und  wenn  man  vergleichen  will,  viel 
Primitiveres.  So  erscheint  mir  als  die  »rei&te  Lösung*  der  Madonnen 
G/s  nicht  die  Pisaner,  sondern  gerade  die  Paduaner  Figur.  Dsgegen  ist 
es  durchaus  richtig,  wenn  J.  die  Cintola-Hadonna  an  den  Anfang  der 
Beibe  stellt   Nur  halte  ich  es  fttr  ausgeachlossen,  dass  sie  so  früh  ent- 
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8tuidea  ist,  wie  J.  mOchte  (»um  1275*).   lC«ii  stelle  dieses  GUuiswerk 

nur  einmal  neben  die  Peraginer  Arbeiten  einerseits  und  etwa  (dk  nmi 
Vergleich  sehr  geeignete)  Baptisterium'a-Madonna  andererseits,  um  -^^n 
Abstand  von  jenen  zu  ermessen.  Und  wenn  J.  mit  Recht  den  Zusammen- 
hang mit  der  Niccolotradition  hervorhebt,  so  iät  doch  die  Loslüsung  von 
dieser  Tmditiou  (wie  natürlich  aacb  J.  meint)  das  Entscheidende.  So 
«cbdnt  mir  die  Entstehnni;  dies»  Figur  tonlichst  nahe  an  die  Sieneaer 
Zeit  zu  rücken  zu  sein,  und  dann  die  Berliner  Madonna  iu  die  Zeit  der 
ersten  Sieneser  Skulpturen.  Wenn  nun  Sauerlandt  diese  Berliner  Ma- 
donna dem  Künstler  ab«;prieht,  so  ist  ihm  hierin  ganz  sicher  nicht  zn 
folgen.  Zunächst  ist  eine  solche  Frage  —  bpsondf^i-s  in  dieser  Zeit  — 
überbuupt  nicht  in  der  Weiäe  vom  Qualitäts-Stuudpuuiit  zu.  entscheiden, 
wie  er  es  tat^  besonders  nioht  bd  einer  so  «itschieden  nngerecbt»  Be- 
arteünng  (8.  findet  z.  B»  in  dem  feinen  Kopfe  »Stampfheit  der  Form  nnd 
des  Ausdrucks*!).  Sodann  spielen  bei  der  vergleichenden  Alialyse  Werke 
nns  der  späteren  Entwicklungszeit  clc-^  Künstlor!^  eine  viel  zu  grosse  Bolle, 
was  nutürlich  zu  Ungunsten  der  Figur  ausfallen  muss.  Im  Übrigen  ist  die 
Behandlung  des  Einzelnen  für  eine  Zuschreibuog  au  G.  nicht  nur  aus- 
reichend, sondern  nach  meiner  Meinung  zwingend.  Vor  allem  aber  scheint 
Ter&sser  zu  seiner  Meinung  durch  eine  unrichtige  oder  ungenügende  Vor- 
stellang  von  der  Kunst  der  Nachfolger  und  Schüler  des  Ifeisters  gekommen 
zu  sein;  denn  diese  sind  ja  sehr  leicht  als  solche  zu  erkenne,  da  sie 
regelmfissig  an  gan?.  bestimmte  Manieren  des  Künstlers  (auch  in  der  tech- 
nischen Behandlung^  anknüpfen.  Überdies  ist  die  Figur  sehr  früh,  und 
gerade  so  wie  es  vor  1500  keine  Michelangelesken  Werke  gibt,  gibt  es 
ausser  den  Arbelten  G.*s  schlechterdings  nichts  aus  dieser  2eit>  was  der 
Berliner  Figur  verwandt  ist.  Jedenfalls  Hegt  an  Tino^),  an  den  8.  denkt, 
überhaupt  keine  Beziehung  vor.  Aus  demselben  Grunde  schlitzt  nun  8. 
auch  die  Statuen  der  Sieneser  Domfassado  völlig  falsch  ein.  Er  sieht  nur 
in  einer  Sibylle  die  Hand  G/s:  das  Übrige  .sei  ;  Steinmetzarbeit,  durch- 
gehend im  grossen  Charalaer  der  Schule*.  Man  müchte  nur  wissen,  wo  er 
solche  Stdnmetz-  und  Schülemrbeiten  gefunden  hat?!  In  der  Anm.  sagt 
er  übrigens  selbst,  dssa  wenigstens  die  in  der  Opera  bewahrten  Stücke 
sich  »neben  den  Trömmom  der  Fönte  Gaaa  gewaltig  genug  ausnehmen*. 
(Selbstverständlich  li^  bei  diesen  exzeptionellen  Werken,  die  für  die  Fern- 
sicht gearbeitet  sind  und  schon  litngst  keine  ge«aude*  Oberfläche  mehr 
haben,  bezüglich  der  Eigenhändigkeit  die  Fragestellung  anders  als  bei  einem 
Tafelbild),  im  übrigen  soll  hierauf  nach  J.'s  brillanter  Würdigung  dieser 
Skulpturen  nicfat  weiter  eingegangen  wwden.  Ebenso  kann  über  die  Zu- 
schreibung  der  Fassade  mit  Ausnahme  der  spAteren  Hinzuftigongen  an  G. 
gar  kein  Zweifel  sein,  und  wenn  diese  wirklich  erst  trotz  der  älteren  Fov^ 
schung,  und  trotz  Cicerone  und  Dehio  —  für  G.  > gerettet*  werden  musste, 
so  ist  dies  nur  ein  trauriges  Zeichen  dafür,  wie  weit  eine  Begriffd- 
verwirruug  bei  manchen  Fachgenossen  möglich  ist.  SelbstverstHndlich 
beisst  nicht,  wenn  man  einen  Künstler  als  Architekten  einer  Fassade 
bezeichnet,  dass  er  jeden  Stein  selber  bearbeitet  habe.   Aber  wer  hier 


■)  Von  der  l^iriner  Madonna  fehlt  mir  eine  hinreichende  Vorstellung,  um 
&*8  Bestimmung  derselben  auf  Tino  beurteilen  zu  können. 
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ins  Detail  geht,  muss  geradezu  staunen,  wie  energisch  die  Anteilnahme 
an  diesem  Werke  war.  Ausser  den  Masken  an  den  Portalen,  die  J.  er^ 
wJÜmt»  findet  man  an  den  Sttnlen,  Kapitellen  etc.  Putten,  Gruppen  tod 
nackten  and  gewandeten  Figuren,  Löwenkämpfer  etc.,  deren  Stil  ganz 
unmittelbar  <?etra<Ten  ist  von  der  Persönlichkeit  G.'s.  (Dass  die  Figuren 
der  Eose  seihst  nur  >in  der  Anordnung  auf  G.  7.nrÜLkj.'pl!en  *.  scheint  mir 
dagegen  zu  viel  behauptet;  uuch  bei  zwei  Prophetentigurea  der  obersten 
Reihe  und  zwei  weiteren  der  Opera  dliffle  der  Anteil  G.*s  sich  höchstens 
auf  mn  gans  flüchtiges  Modell  besehrtnken). 

Umgekehrt  ist  S.  in  der  Znschreibung  anderer  Werke  zu  weitherzig 
gewesen.  So  kann  ich  —  mit  J.  —  in  dem  Weihwü^-er^fcken  zu  Pistoia 
—  die  Hand  G.'ä  nicht  erkennen,  (Vor  dem  Original,  gegenüber  der 
Kanzel  Fra  Guglielmo*s  (?),  glaubte  ich  jedes  Mal  die  Arbeit  diesem  Schüler 
N.'s  zuschreiben  zu  müssen.)  Ebenso  sind  die  öfters  geäusserten  Zweifei 
gegenüber  der  ScrofTegnistatne,  die  auch  J.  teilt,  an  sehwer,  um  S.*s  Er- 
w&gnngen  zu  Gunsten  der  Urheberschaft  G.'s  nachzugeben.  Ganz  sicher 
aber  ist  nicht  von  G.  der  heilige  Andreas  in  Pistoia;  gerade  die  Konfron- 
tation mit  der  entsprechenden  Figur  von  der  Kanzel  zeigt,  wie  sieh  Meister 
und  Nachahmer  unterscheiden:  ea  ist  die  Arbeit  eines  ])isanisoh<»n  Schülers. 
Im  Übrigen  hat  neuerdings  auch  Yenturi^)  die  zuerst  wohl  von  ScUmarsow 
ausgesprochene  Zuwdsung  der  Figur  an  6.  aufgenommen.  Es  braucht 
kaum  gesagt  zu  werden,  dass  auch  die  Zuweisung  der  dort  im  Znsammen* 
hang  mit  jener  Figur  yerOffentlichten  florentini sehen  Arbeitrai  an  G.  falsch 
ist.  Das  nngemein  interessante,  freilich  kumplizirte  Probl'-m,  wie  sich  dia 
tiorentini.sche  I'lastik  mit  tier  Kunst  dieses  Grossen  ausemander  setzte,  ist 
hierdurch  nicht  gefördert  worden ;  es  sind  späte  Arbeiten  eines  unter  dem 
EinÜusä  der  sienesischeu  Schule  G.'s  stehenden  Ateliers,  dessen  Spuren 
auch  sonst  in  Florenz  nschweisbar  sind« 

Dagegen  haben  S.  und  J.  unabh&ngig  von  einandw  zwei  weitere, 
wenig  beachtete  Arbeiten  als  wichtige,  eigenhändige  Werke  des  Künstlers 
erkannt:  die  beiden  leuchtertragenden  Engel  der  Arena  in  Padua,  —  Werke 
der  späten  Zeit,  die  mit  der  bekannten  zugehörigen  Madonna  den  Stil  des- 
Grabmals  in  Genua  ankündigen. 

Bei  snderen  Arbeiten  kann  es  sich  nur  um  geringe  Diflferenzen  der 
Datirung  handeln;  so  bei  der  halbfigurigen  Madonna  des  Camposanto  und 
der  am  Hauptportal  des  Baptisteriums  in  Pisa.  Bie  erste  ist  ent^chiedea 
früh;  nach  J.  12S5  — 1290,  was  wold  stimmen  mag.  Jcdciilalls  ist  es 
schwer,  sie  weiter  zurück  zu  datiren  und  ganz  unmöglich  wenn  sie  S. 
vor  die  Arbeiten  am  Brunnen  in  Perugia  setzt.  Denn  die  reliefinässige 
Gesamtauffaäsuug,  die  S.  hierzu  verführt,  ibt  doch  aus  naheliegenden 
andevoi  Orfinden  leicht  zu  erkllren,  und  er  Übersieht»  wie  entwickelt 
die  Figur  in-  allem  übrigen  ist.  Auch  die  scharfe  Profilrückung  der 
Köpfe,  die  —  wie  schon  Vuge  gesehen  hat  —  gegenüber  dem  Ein- 
fluss  des  französisch-gütischen  Madonnenideales  etwas  höchst  Persönliches 
bedeutet,  spricht  gegen  eine  derartig  frühe  Ansetzung.  (Analogien  hierfür 
sind  in  der  Kompositiousweise  einiger  Eanzelreliefa  nachzuweisen,  aber  so 
wie  die  Dinge  einmal  liegen,  chronologisch  nicht  zu  Terwerten.)  Ebensa 


*)  L*Arte  TII,  1S04  p»  1  iF. 
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scheint  es  mir  ausgeschlossen,  wenn  S.  die  Baptisterinxnsnudonna  trotz  des 

Hinweises,  den  die  Inschrift  auf  1304  gibt,  in  die  Jahre  1278 — 1283 
setzt.  Allein  die  Erwägting.  dass  hier  ein  Stadium  der  Entwicklung  des 
Meister-^  vorliegt,  an  welches  die  Kunst  seines  grossen  Schülers  und  Anti- 
poden —  Andreü  —  ansetzen  konnte,  schliesst  diese  frühe  Datirung  aus. 
Unter  diesem  Ge.^icbtspunkl  gewinnen  auch  die  beiden  ächwacheu  Seiten- 
figaren  nehen  jener  Madonna,  die  xwar  nicht  von  0.  sind,  aher  gewiss 
noch  seiner  direkten  Einflnsqphlre  angehören,  ein  hSbwes  Interesse.  Be- 
sonders hei  der  heiligen  Magdalena  rechts  wird  man  sich  leicht  des  An* 
dreucciuä  famnlns  magistri  Johannis  erinnern. 

Berlin.  Georg  Swartenski. 


Klassiker  der  Kunst  in  Gesamtausgaben.  Bd.  IV.  Dürer,  des 
Mei:!;ters  Gemälde  Kupferstiebe  und  Holzschnitte  in  447  Abbildungen. 
Mit  einer  biographischen  Einleitung  von  Dr.  Yalentin  Scherer.  Statt- 
giirt  und  Leipzig.  Deutsche  Yerlagsanstalt.  1904. 

Der  Gedanke,  Gesamtausgaben  der  Werke  der  berühmtesten  Künstler  an 
▼«ranstallen,  liegt  seit  Iftngerer  Zeit  in  der  Luft.  Alle  Bedingangen  seiner 

Ver^virklichung  sind  erfüllt :  das  Material  ist  uinfthexnd  genügend  gesammelt 
und  gesichtet,  photographische  Aufnahmen  liegen  grossenteils  vor.  die  Repro- 
duktion?mittel  haben  die  entsprechende  LeistungsfUhigkeit  erlangt,  das  Inter- 
esse für  die  bildende  Kunst  endlich  hat  .schon  genügend  weite  Kreise  erfasst. 
um  dem  Unternehmen  eine  sichere  geschäftliche  Grundlage  zu  gewähren. 
Die  »Bentsche  Verlagaanstalt*  in  Stuttgart  hat  es  untemcmmoi,  den  Ge- 
danken in  die  Tat  zu  verweadeln  und  es  i&t  ihr  gel  nDg6D|  ihm  eine  an* 
spmchslose  aber  im  Ganzen  recht  brauchbare  Gestalt  zu  geben.  Indem 
sie  zur  Bearbeitung  der  einzelnen  Bände  verschiedene  Fachleute  berief, 
schien  sie  auch  den  Willen  zu  bekunden,  dem  Lnternehmen  eine  ernstere 
und  dauernde  Bedeutung  zu  sichern.  Ob  man  aber  von  einen  Bande, 
wie  dem  17.  der  Beihe,  der  die  Werke  A.  DQren  bringt,  in  der  Tat  Ton 
einem  erfiillten  Bedürfnisse  spieehai  darf,  soU  hier  kurz  geprüft  werd«ii. 

Über  die  Grundsätze,  nach  denen  eine  solche  Gesamtansgabe  zu  ge> 
stalten  ist,  dürfte  eine  Diskussion  kaum  nötig  und  möglich  sein ;  sie  er- 
geben sich  von  selbst  aus  dem  Gedanken.  Die  sichern,  beglauV)igteu 
Werke  müssen  natürlich  vollständig  zur  Stelle  sein.  Die  Kopien  ver- 
lorener oder  verdorbener  Werke  dürften  am  besten  in  einem  Anbang  zu- 
sammengesteUt  und  nicht  nnter  die  Originale  aufgeteilt  werden.  Ton  d«n 
Ächten  ist  das  Zweifelhafte,  Bestrittene  scharf  zu  trennen.  Diese  Qra|^ 
in  kritischer  Sichtung,  aber  doch  in  möglichst  ueitem  Um&ng  TorzufQhren, 
darin  iHge  die  wichtigste  und  erspriesslichste  Arbeit  des  Herausgebers.  Es 
wäre  angezeigt,  unter  Umständen  auch  vor  der  Keproduktion  falscher,  aber 
wenig  gekannter  Produkte  aus  entlegenen  Sammlangen  nicht  zurückzu- 
schrecken. Dorlaie  w&re  vor  Schaden  bewahrt,  wenn  ihm  oflen  gesagt  würde, 
dass  es  sich  nicht  um  ein  fichtes  Werk  handelt,  der  Fachmann  htttte  d«i 
Gewinn,  vielleicht  ein  Gespenst,  das  die  Literatur  unsicher  machte,  gebannt 
zu  sehen,  oder  ein  möglicherweise  interessantes  Schniwerk  kennen  zu  lernen. 
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Es  wKre  unbillig,  ja  unsinnig  Yon  dem  Herausgeber  zu  fordern,  dass  er  aUe 
Bätsei  auf  einmal  löse.  Was  man  von  ihm  ens  üi  ten  dürfte,  wäre  eine  bio- 
graphische Einleitung,  in  der  einem  weiteren  Kreise  das  Wichtigste  des  ge- 
sicherten Wilsen-:  vermittelt  wird  und  knappe  Erlliuterungeu  zu  den  einzelnen, 
insbe-'ondere  zu  den  strittigen  Werken.  Ein  literari:>cher  Arl>eiter,  der  die 
Herausgahe  eines  Meistern  übernimmt,  wird  wohl  iu  der  Kegel  Stellung 
SU  den  inehtigeten  Fragen  genommen  haben  und  darauf  brennen,  sie  vor 
den  FacbgenoBsen  zu  vertreten.  Dem  Laien  gegenüber  int  eine  aolche  vor 
dem  Werke  selbst  geführte  Dii^kuaeion,  eine  ganz  einzige  Gelegenheit,  in 
das  tiefere  Verständnis  des  Wesens  des  Künstlers  eingeführt  zu  werden. 
Freilieh  wird  er  nicht  Namen-  und  Literaturvermerke  wünschen,  sondern 
ein  prägnantes  Bezeichnen  der  Eigenschaften,  die  für  und  die  gegen  die 
Acatheit  der  Werke  sprechen. 

Die  vorliegende  Dürer^Ausgabe  kann  damit  gekennzeichnet  werden, 
dass  sie  keiner  einzigen  dieser  Forderungen  gerecht  wird.  Die  Ge- 
legenheit, den  Freunden  des  Künstlers  ein  verlüssliches  Grundbuch,  dem 
Forscher  ein  unentbehrliches  Werkzeug  7U  bieten,  ist  versäumt  worden. 
Statt  dessen  ist  jener  der  Gefahr  preisgegeben,  zu  verkehrt^jn  Vorstellungen 
zu  gelangen,  und  dieser  wird  das  Werk  nur  insoferue  brauchbar  finden, 
als  ea  eben  eine  grosse  Anzahl  Abbildungen  in  handUoher  Form-  dar- 
bietet. 

Schon  die  Einleitung  lässt  oft  genug  Mangel  an  Vertiefung  und  auch 
an  Fühlung  mit  der  wis-enscirnftlichen  Literatur  peinlich  fühlen.  So  scheint 
dem  Verfasser  z.  1?.  nicht  wenif^er  als  «üe  gesamte  neuere  Forschung^  ülier 
die  für  den  Kaiser.  Maximilian  gearbeiteten  Werke  unbekannt  geblieben 
zu  sein. 

Aber  das  Sehwergewicht  des  Buches  liegt  nicht  im  Texte,  sondern 
in  der  Auswahl  und  Anordnung  der  Bilder*).  Es  wurden  zwar  die 
Werke  in  zwei  Gruppen  geteilt,  die  ächten  und  die  zweifelhaften;  aber 
weder  ist  die  Reihe  der  ächten  Werke  vollständig,  noch  ist  sie  frei  von 
Eindringünj^en  und  zwar  solchen,  über  die  vollgültige  wissenschaftliche 
Beweise  vorliegen.  Unter  den  »Zweifelhaften«  wiederum  tinden  sich  ganz 
unzweifelhafte  Adite  versprengt,  dann  sokhe^  die  selb  langem  durch  nn- 
widerlegte  Bewebe  aus  den  Werken  Dürers  gestriehen  sind.  Dagegen* 
fehlen  nicht  wenige,  über  die  ein  endgtUtiger  Aufltrag  noch  nicht  erfolgt 
ist.  Kurz  das  Werk  leistet  nicht  das,  was  man  billiger  Weis«  von  ihm 
verlangen  kann,  es  ist  halbe  und  unzuverlitssi^e  Arbeit. 

Die  Unsicherheit  der  Auswahl  macht  sich  am  meisten  bei  den  lloix- 
bchuitten  bemerklich,  doch  seibat  unter  den  Gemälden  fehlen  üchte,  un- 
bestrittene, wie  »der  h.  Hieronymus*  in  Siena,  schwerlich  bestreitbare, 
wie  »die  Madonna*  in  Bichmond*).  Der  Toxraag  des  englischen  Bildes 
vor  der  fretlieh  in  hISchrt  Ahlem  Znstande  befindli^-hen  »Madonna*  des  Prager 


>)  Die  am  Schlüsse  beigegebene  Konkordunztafel,  in  der  die  Bartsch-Num« 
mern  deu  »Scherer* -Nummern  gegenübergestellt  werden,  beweisbt.  dass  der  Ver- 
fi«ser  flefä  Tfxtes  mn'li  die  Verantwortuii'-,'  fHr  ''^ic  An^:wahl  der  Bildf^'  zu  Tragen 
l'-  relt  i't,  was  mcU  iiu  Titel  tieü  liuLhes  uitUt  gaui  deulli<-h  uuo&priLUt. 

Abgebildet  in  der  G.  Jahreamappe  der  »Dürer- Society*,  welche  wichtige 
Publikation  dem  Heransgeber  gans  unbekannt  geblieben  in  lein  scheint 
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Museums  springt  in  die  Aup;en.  Die  von  Seh.  versucbte  Bereicherung 
um  zwei  Uchte  Bilder  —  die  Taufe  des  einen  scheint  auf  amerikanische 
Tradition  zurückzugehen,  für  die  des  zweiten  ist  Strzygowski  verantwortücb 
—  wird  sich  in  beiden  Fällen  nicht  halten  lassen.  Sofa,  stellt  das  Portittt 
aus  dem  Gardner-Maaeimi  in  Boston  neben  den  sog.  "Ham  Imhoff  und  findet 
eine  grosse  Übereinstimmimg  in  der  Aoffe^song  und  malerischen  Behand- 
lung. Gerade  diese  Gegenüberstellung  lüsst  meines  Erachtens  den  unüber- 
brückbaren Abstand  an  Energie  des  Ausdrucks,  an  drüngendem  Leben,  das 
alle  Bildnisse  Dürers  erfüllt,  bei  einer  grossen  Ähnlichkeit  der  äusseren  An- 
ordnung deutlich  hervortreten.  Diese  weiche,  dütaillose  Malerei  gehört,  wenn 
die  Beprodoktion  nicht  aUsn  sehr  tftnscht,  gar  nieht  einmal  sicher  in  den 
engem  Schidtasammenhang  mit  Dfirer.  Jedenfalls  kann  ich  darin  nidit 
die  Hand  des  Meisters  erkennen  und  glaube,  dass  ihm  mit  einem  Plata 
unter  den  Zweifelhaften  vorläufig  sein  volles  Recht  geworden  wäre.  Was 
aber  soll  man  sagen,  wenn  uns  sogar  die  Grazer  Madonna,  von  einem 
Dürer-Forscher  als  Originahverk  vorgeführt  wird?  Wenig  ist  genützt, 
wenu  die  Anmerkung  dazu  abschwächend  bemerkt:  »wahrscheinlich  unter 
Beihilfe  von  Schfilem  entstanden«.  Dieses  Haehwerk  das  in  alle  Wette 
nichts  mit  Dürer  und  einem  seiner  wirklichen  Schüler  zu  tun  hat,  sondern 
Ton  einem  beliebigen  Nordländer,  vielleicht  Niederländer,  herrührt,  gehOrt 
höchstens  unter  die  Kuriositäten  der  letzten  Kategorie. 

wäre  verdienstlich  gewesen,  einmal  die  verscluod' m  n  Kopien,  aus 
denen  uns  allein  Kunde  über  verlorene  oder  verdorbene  Werke  wird,  vuU- 
stftndig  zasammenzastellen,  weil  erst  luerana  die  möglichst  klare  Vorstellung 
des  Originals  zu  gewinnen  ist.  So  hätte  nicht  nur  eine,  sondern  sbnt- 
liehe  Kopien  des  Bildnisses  von  Dürers  Vater  aus  dem  Jahre  1497*  ins- 
besondere das  vor  einem  Jahre  von  dem  Londoner  National  Museum  er- 
worbene Exemplar,  ferner  die  ganze  Beihe  der  »Fürlegerin* -Porträte  gebracht 
werden  müssen.  Noch  weniger  zu  rechtfertigen  ist  es,  dass  Abbildungen 
der  ,Anna  selbdritt  von  1519*,  von  der  verschiedene  sicher  auf  ein  ächtes 
Bild  Dürer  surflckgebende  Kopien  umlaufen,  ferner  das  Portrttt  Ölhafen, 
Ton  dem  in  Wfirzbnxg  eine  Kopie  enstirt,  giualieh  fehlen.  In  diese 
Btthe  gestellt,  würde  erst  das  »Eceehomo*  von  1523»  von  dem  Sch.  eine 
interessante  Schabkunst-Reprodnktiott  YerCffentlicht,  von  den  Laien  richtig 
verstanden  werden  können. 

Für  die  Gruppe  der  »Zweifelhaften*  beschränkte  sich  der  Herausgeber 
auf  die  bekanntesten,  trivialsten  Hille.  Hier  sind  die  Thode*schen  Zu- 
schreibungen  der  Bilder  in  Gotha,  Frankfurt,  Dresden,  EOln  und  Hailand 
eingereiht;  die  Anmerkungen  verzichten  mmeisst  auf  eine  bestimmte 
Stellungnahme  hiezu.  Es  wäre  nahe  gelegen,  wenigstens  noch  in  ein  paar 
öflfentlichen  Sammlungen  Umschau  zu  halten  und  die  Bilder  zusammen- 
zustellen, die  dort  in  fachgemäss  gearbeiteten  Katalogen,  weua  auch  viel- 
leicht unberechtigt,  doch  mei-stens  nicht  ohne  Scheinbarkeit,  den  Namen 
des  Heisters  tragen.  Ich  nenne  aufs  Oeradewohl:  Münehen,  Knakothek 
Nr.  250  (Hadonna),  Germanisches  Huseum  Kr.  204  (junger  Mann,  jüngst 
ohne  Grund  mit  Jakob  Elssner  in  Beziehung  gesetxt)',  Wien,  Akademie 
Nr.  35  (Beweinung,  zuletzt  ,Weiditz*  genannt),  u.  s.  f.  Ich  erwähne 
ferner  die  vier  lÜlder  im  Kölner  Museum,  für  die  Scheibler  eintritt  und 
die  nach  einer  neueriichen  Beurteilung  schreien.   Sie  dürften  mit  gewissen 
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Bildern  in  Dessau  und  WOrlitz,  die  gleich&lU  als  >Dfirer*  knfen,  za<« 
sammengehOren  und  auf  einen'  bisher  anbeaditeten  Kachfolger  Dürers 
denten 

Die  Eilkler  in  01>er  Sf.  Veit  hätten  meines  Eraehtens  wejjgelassen 
wt'ideii  können  oder  mau  hätte  konsequenter  Weise  auch  andere  IJilder, 
die  notorisch  von  tinJeren  Künstlern  auf  Grund  Dürer'schen  Entwürfe  aus- 
geführt wurden,  auch  mit  aufnehmen  müssen.  Denn  der  Tncheraltar  in 
St.  Sebald  ist  nicht  sicherer  von  Hans  Ton  Knlmhach,  der  »Chnstns  im 
Keller*  in  Ansbach  nicht  sicherer  von  einem  anderen  erkennbaren  aber 
vorläufig  noch  nicht  benennbaren  Schüler  Dürers,  als  die  St.  Veiter  Tafeln 
von  Hans  Sch^nfelein.  Das  Budapester  Porträt  endlich  ist  wohl  mit  Unrecht 
nnter  die  strittigen  Werke  gesteckt. 

Bei  den  Kupferstichen  gaben  die  Schranken  guter  Tradition  dem 
Herausgeber  wenig  Gelegoihest  va  eigenmächtigem  Eingreifen.  'Bsi  lieoi 
sich  leider  diese  Gelegenheit  nicht  entgehen.  Die  frühesteh  StichCp  die  keine 
Datirong  tragen,  stellt  er  in  eine  chronologische  Reihe,  die  soweit  sie 
neu  auch  sehr  anfechtbar  ist.  So  wird  z.  B.  die  ^Nemesis*  nm  1504- 
angesetzt,  obgleich  doch  erst  neuerdings  (iyo2)  Giehlow  die  Beziehung 
auf  den  Schweizerkrieg  und  damit  eine  frühere  Entstehung  wahrscheinlich 
gemacht  hat,  »Der  Traum  des  Doktors*  ist  grundlos  von  den  formver«. 
wandten  »4  Hexen*  getraint  und  gleichfalla  nm  1504  Terlegt  Man  denke: 
die  nackte  Frau  des  »Traumes*  nach  der  »Eva*!  Doch  da  Sch.  sein^ 
orL'inellen  Datirungen  ohne  Angabe  von  Gründen  ausspricht,  so  ist  eigent- 
licii  kein  Grund,  hier  weiter  auf  sie  einzugehen*).  Es  kommt  ja  leider 
schlimmer:  im  Jnhre  1904  wird  die  »Madonna  am  Hoftor*  (B.  45)  wieder 
feierlich  in  deriieibe  der  Werke  Dürers  aufgenommen,  die  man  seit  40  «Jahren 
als  durchsichtige  Kompilation  aus  verschiedenen  ttchten  Dürer- Werken  er- 
kannt, erwiesen  und  nirgends  beaweifelt  hat  Die  Anmorkungen  bHngen, 
ftlteren  yermutnngen  folgend,  dazu  den  Ausspruch,  durch  den  die  Sache 
nicht  besser  wird:  »nicht  von  Dürer  sell'st  ^^'estochen,  sondern  nach 
seiner  Zeichnung,  vermutlich  von  einem  TtalLener*f 

Unnütz  war  auch,  daas  die  »Adam-  und  Kva-Studien*  im  Pariser 
Kupferstichkabinet  abgebildet  werden,  die  Springer  einmal  dem  jungen 
Dürer  anzuschreiben  den  seltsamen  Einfall  hatte.  Nachdem  aber  Lehrs 
nachgewiesen  hat,  dasa  der  Stich  von  dem  niederdeutschen  Stecher  mit 
dem  Monogramm  P.  M.  herrührte,  so  ist  doch  der  Fall  nach  dem  Einmal- 
eins  der  Stilkritik  abgetan  und  das  Blatt  auch  unter  den  »zweifelhaften 
Dürer*  ebenso  wenig  berechtigt,  wie  irgend  ein  beliebigei-  anderer  Stich. 
Der  Umriss-Stich  der  »Krcuzi^^uug*  (P.  lüU)  hätte  dagegen  in  dieser 
Kategorie  nocb  immw  sein  Flätedien  verdient,  Audi  die  Wiedergabe  des 
in  Dresden  als  Unikum  aufbewahrten  Stiches  , Pauli  Bekehrung*  (P.  iio) 
wäre  nicht  schlecht  gewesen,  sei  es  auch  nur  um  ihn  abzulehnen  und  zu 


'i  Man  wende  nicht  ein,  da^s  durch  die  Ausdehnung  der  Rahmen  de«  Werks 
gesprengt  worden  wäre.  Wären  allein  folgende  35  >i Ummern,  die  erwiesener  oder 
leicht  erweisbarer  Mnuen  nichts  mit  Dflrer  sn  tun  haben  (IS,  20.  20*.  77.  7S. 
7f).  147.  264.  Z():,.  300.  331.  338.  339.  341—363)  weggeblieben,  so  w>xe  Raum 
Iflr  vieles  Wichtijfe  geworden. 

>)  Hätte  er  doch  K6Men  sovgfultigea  Katalog  au  Rate  gezogen  (1888  er- 
schienen^. 
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Migen,  wie  weit  ein  glttohseitij{et  unter  dem  Einfloste  der  Jugendarbeiten 
Dflrer»  entetandenes  Werk  Yon  seinen  originalen  SehOpftmgen  abeteht. 

Die  geringste  Sorgfalt  ist  dem  Abschnitt  lo:  Holzschnitte  sngewendet 
Hier  finden  sich  verstärkt  und  vermehrt  die  Fehler  der  anderen  Abtei- 
lungen. Seltene  ächte  Blätter  fehlen;  so  der  früheste  sit-herf^  Holi- 
echnitf  »Der  Syphilitiker*  (P.  198),  das  schöne  Blatt  >St.  Sebald  auf  der 
Süule*  (B.  app.  20)«  die  herrliche  »Madonna  im  liund''  (Poss.  177),  die  fünf 
»Freydid^-BlStter^),  das  Wappen  Klfnig  Ferdinande  aas  Dflren  Beftürtigungs» 
lehre  (P.  310),  und  endere  Fignren*Zedehnnngen  aus  diesem  Boche  wie  der 
Tierfries  (Eetlberg  260),  das  runde  Sflhloss,  die  Kanone  (foL  f.  1  und  f.  2  t.), 
die  drei  Säulen-Entwürfe  aus  der  »Meäskunst*.  An  ihrer  Stelle  hat  sieh  allerl^ 
Falsches  eingeschlichen,  so  der  rohe  »h.  Koloman*  (B.  lOO),  der  doch  schon 
vor  ca.  12  Jahren  von  W.  Schmidt  unter  Zustimmung  aller  Sachkenner  als 
ein  Werk  Springinklees  erkannt  woide.  Vun  den  verschiedenen  Drucken, 
die  eis  vom  Bildnis  Maximilians,  gibt,  wurden  zwei  abgebildet,  darunter 
leider  nicht  das,  ,  von  dem  allein  behauptet  werden  darf,  dass  Dfirer«  Hand 
dabei' im  Spiele  ist;  wohl  aber  jene  Fassung,  die  als  Eopie  H.  Weiditi 
festgestellt  ist  Bodgsons  musterhafter  Katalog  der  Holnebnitte  des  Briti- 
schen Museums,  aus  dem  sich  der  Verfasser  diese  und  manche  wichtige 
andere  Belehrung  hätte  holen  können,  erschien  doch  ein  volles  Jahr  vor 
Ausgabe  der  »Gesamtausgabe*.  Ebendort  hätte  er  in  der  ausgezeichneten 
Zusammenstellung  dessen,  was  wir  über  die  ^ximiliauiäcisieii  Werke  wissen« 
erkennen  können,  dass  man  aidi  heute  nidit  mehr  ohne  Ge&hr  anf  einem 
Artikel  Thansing*a  ans  dem  Jahre  1868  stAtien  dürfe.  —  Aneh  das  Portrit 
des  Eoban  Hesse  (P.  218)  hUtte  fallen  dürfen;  denn  es  ist  nichts  als  eine 
Holzschnitt-Reprodulction  der  Zeichnung  Dürers  von  fremder  Hand.  Mit 
demselben  Rechte  oder  vielmehr  Unrechte  wie  dieses  hätte  dann  fnlf»erichtig 
auch  lei  Holzschnitt  des  Hans  Weiditz  nach  Dürers  Schwarzenberg-Bildnis 
oder  gar  der  Stich  des  Com.  Gort  nach  Dürers  »ratinir*  eingereiht  wer- 
den mfissen. 

Unter  den  »ZweiftJhaften*  findet  sich  Aehtes  —  s.  B.  das  Büeber- 

»iehen  des  H.  Ebner  (R  app.  45)»  das  Wappen  des  Beiches  und  Nflm- 
bergs  (B.  162),  Blatt  364  und  3r>5  aus  dem  Xriumphzuge  —  mit 

bewie^enermassen  fremden  (?..  B.  2  2  Blättern  Springinklees)  bunt 
miseht.  Seltene  strittige  Blätter  aber,  in  deren  Uerbeischaffung  sich  der 
Herausgeber  ein  besonderes  Verdienst  hatte  erwerben  können,  werden  ver- 
gebens gesucht:  so  der  »h.  Sebastian*  P.  182,  die  »Madonna  mit  den 
Karthftnsem«  P.  180,  das  »Ecoe-Homo«  P.  174,  der  »GUrtner«  P.  196, 
die  »Eole«  P.  199,  d«r  »Bnohdmcker*  P.  286$  die  Umrahmungen  P.  303 
und  204  —  —  und  manche  andere  BfttselblStter.  Die  Baseler  IIolz- 
Bchnitte  Burckhardt'schor  Zuweisung  werden  -^cblankweg  ignorirt.  Es  fehlt 
femer  der  sehr  feine  kleine  Holzschnitt  »Pari  — L  rt  eil  *  ]!.  134,  dessen  Autor 
noch  unaufgeklärt  ist,  eine  evidente  Kopie  tlaiiutjh  —  B.  65  —  ist  da- 
gegen unter  den  ächten  Kupferstichen  abgebildet-).  Akulich  verhült  es 
sich  mit  den  beiden  >H.  Hieronymus*  B.  62  und  B.  HS  u,  s.  w.  leh 
betone  dieses  »u,  s.  w.«  mit  Kaehdmck.   Es  ist  hier  durchaus  nicht  anf 


M  Repertorium  XXV.  447. 

^)  Xn  den  Anmerkungen  allerdings  als  Dlirer  fremd  surfickgenommen. 
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eine  erschüpfeude  i  euier-Liste  abgesehen,  sonderu  äuiite  nur  6q  viel  und 
swir  Ton  den  grObern  lUleii  ToigafUirt  wwden,  wie  »ir  Bagrfladung 
dm  oben  aoigeiproetaeiiaii  üzieUs  nOtig  eraebien. 

Es  ist  zu  Schade  nm  den  guten  Gedankeü  der  Yerlagaaiutalt  Soll 

der  Titel  »Gesamtausgabe*  2n  Recht  besteben,  so  wBre  eine  gründlich 
verbesserte  Neu-Auflage,  fiir  jetzt  aber  und  awar  so  raach  wie  möglich 
das  Eracbeinen  eines  umfangreichen,  berichtigenden  N&chtrtiges  zu  fordern. 

Doch  was  will  eigentlich  der  Anspruch,  der  sich  in  diesem  Titel 
kimdgibt,  wenn  die  Bttndnidmungen  dee  MeiaterBf  der  vor  Allem  vani 
über  Allen  wt  Z«chner  wer,  fehlen  t  £s  scheint  ndr  eine  heute  niebl 
mehr  phantastische  Hoffioiang  zu  sein,  einmal  den  gesamten  Sehatz  Düret^ 
scher  Zeichnungen  in  einer  ähnlich  bequemim  Bnchanagabe  tot  sich  üegen 
haben. 

Friedrich  Dörnhöffer, 


Klassiker  der  Kunst  La  Gesamtausgaben  Bd,  V.  P.  P.  Rubens. 
Des  Meisters  Gemälde  in  551  Abbildungen.  Mit  einer  biographischen 
Einleitung  Ton  Adolf  Bosenberg.   Stuttgart  und  Leipzig  1905* 

Ein  baadlieber  Bend  mit  »lAograiihiicben  BcpiodUklioneit  von  mehr  ele 

fünfhundert  Bildern  von  Bnbens  ist  auf  jeden  Fall  eilie  erfreuliche  Gabe. 
Wenn  nnch  kaum  die  Hälfle  der  Bilder  aufgenommt'n  werden  konnte,  die 
beute  unter  Kii^eiis'  Namen  gehen,  und  wenn  auch  Zinkätzungen  sicher- 
lich nicht  im  St^niiie  äind,  uns  das  Studium  der  Originale,  ja  nicht  einmal 
das  der  Photographien  zu  ersetzen,  so  hat  man  dodi  hier  so  viel  bequem 
sur  Hand,  dasa  «nem  der  Überbliek  Uber  des  Meisters  Sehalfen  gana 
weeentUdi  erleichtert  wird  und  dass  eiamn  die  wichtigsten  Kompositionen 
immer  gegenwartig  bleiben,  die  man  sonst  kaum  alle  im  Kopfe  behalten 
kann.  Deshalb  wird  uns  die  vorlieg'^rtde  PnWikRtioii.  solnnge  wir  keine 
vollständigere  haben,  immer  ein  nütziiches,  ja  ein  unentuehrUcbe^  Nach- 
^hlagebuch  sein.  Die  Auswahl  und  Anordnung  der  Abbildungen  hat 
Adolf  Bosenberg,  der  Herausgeber  von  Bubens*  Briefen  und  Yerfeeser  «nes 
grosseren  Weikee  über  die  Enbenssteeher,  bes(»gi  Vonk  ihm  rOhzt  auok 
•die  Einleitung  her,  die  den  Lebensg^ng  des  Künstlers  in  gewandter  Kflxse 
erzählt,  die  aber  gerri'Te  dem  Laien  die  Lektüre  von  Eugene  Fromentins 
und  Jakol)  Burckhardtä  glänzenden  Schilderungen  gewiss  nicht  entbehrlich 
machen  wird.  Am  Schlüsse  des  Buches  sind  in  sehr  loser  Form  einige 
erklärende  Anmerkungen  zu  den  Bildern  angefügt.  Leider  waltet  bei 
diesen  ErUinmgen  kein  bestimmtes  Frinsip  vor,  und  wir  erfehrea  ans 
ihnen  nieht  alles  da<^,  was  wir  eigentlich  erfahren  BoUten,  nämlich  kurze 
Angaben  über  alle  Tatsachen,  die  der  Znschreibung  und  der  Datirung  der 
einzelnen  Werke  zugrunde  liegen  Besonders  störend  ist  das  Fehlen  solcher 
Mitteilungen  bei  wenif:^  bekannten  oder  zweifelhaften  Ilil  1»  l  u. 

Die  Auswahl  ^ler  Iveproduktionen  ist  im  Aligemeiuea  glücklich  zu 
aesnen.  Die  Hauptwerke  sind  fast  alle  wiedergegeben,  und  besomdeis 
«rfrenlicb  ist  die  ^edei^be  gsnier  Bildersyklen,  wie  die  der  Gesdiiebte 
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Marios  von  Hedici  und  dte  De1ioratioii«äi  stun' Ebsoge  de^  Kardimil-Iii- 
fytateaoi  Ferdinand  in  Antröpen.  Freilich  wird  man  auch  manchea  ungern 

vermissen,  wie  z.  B.  die.  beiden  herrlichen  Darstellungen  der  Anhetuag 
der  Xüuige  Im  Brüsäler  Museum  und  in  der  Jobauniskirche  zu  Mecbeln, 
über  die  Fiüraentin  so  schöne  Worte  gesagt  bat,  die  grossen  Altiirwerke 
des  heil.  Bavo  und  des  heil.  £oehuä  in  Gent  und  Alost,  die  merkwürdige 
Darstellung  Heroa  und  Leanders  in  der  Dresdner  Galerie,  ein  sehr  be^ 
denltodea,  In  dto  Eömpoiition  an  Tibtoxetto  erinnerndes  Bild,  in  dem  ich 
mit'  Jakob'  Burchbardt  ein  eigenhftndiges  Werk  der  italienischen  Zeit  dea 
Künstlers  erkennen  möchte,  ferner  den  ebenfalls  frühen  Sebastian  in  der 
Corsinischen  Galerie  in  Tvom.  '»inige  Bilder  der  Wallaceschen  Sammlung  in 
London,  darunter  besondo  >  Üe  wichtige,  bald  nach  der  Kückkehr  des 
Meisters  au:i  Italien  eutstandeue  heilige  Familie  u.  u.  m.  In  manchen 
FBlIen  mCigen  wähl'  »beb  ttnnere  TerbiQtnisae  die  Beprodalction  erschwert 
oder  nnmOglich  gemaebt  haben;  andereraeita  smgt  der  Herauageber  das 
dankenswerte  Bestreben,  möglichst  viele  unTerOfEiultlicbe  und  wenig  be- 
kannte Bilder  wiederzugeben,  von  denen  wir  nur  das  merkwürdige,  frühe 
Keiterbildois  beim  Grafen  Clam-GaUas  in  Wien  hervorheben  wollen,  dem 
vielleicht  als  ein  ^hr  verwandtes  Gegenstück  «las  Bildnis  eines  Ritters  des 
goldenen  Yliesaes  zu  Pferd  (angeblich  des  lirzberzogs  Albert)  in  Windsor 
zur  Seite,  gestellt  hätte  weiden  kennen.  Dieses  Bestoeben  ffthrt  aber  frei- 
lich in  einigen  Füllen,  von  denen  noch  die  Hede  sein  SÖU,  dazu,  zweifd- 
hafte  Bilder  und  Kopien  in  das  Werk  aufzunehmen. 

Für  'lie  Anordnung  der  Abhildime^'n  ist,  dem  Plane  des  ganzen 
Unternehmens,  dessen  Teil  das  vorliegende  Werk  bildet,  entsprechend,  das 
chronologl:iche  Prinzip  gewählt  worden.  Dabei  wurde  mcut  bedacht,  dasä 
die  Aufgabe,  Bubens*  Bilder  nach  der  Beihenfolge  ihrer  Entstehung  zu 
oxdnen,  mit  den  Kitteln,  die  uns  beute  vor  Verfiftgaug  stehen,  ▼orlftiifig 
noch  gar  nicht  zu  lösen  ist.  Wir  besitzen  allerdings  in  Max  Booses*  höchst 
verdienstvollen  Arbeiten,  in  seinem  tünf  bündigen  Verzeichnisse  von  Kubens' 
Werken,  in  den  Nachtrügen  lia/u,  <iie  er  im  Kubeus-Bnlletin  veröffentlicht 
bat,  und  endlich  in  der  erst  vor  einigen  Jahren  erschienenen  grclJen 
Biographie  des  Meisters,  verlässliche  Grundlagen,  auf  die  sich  alle  spätere 
Forschung  über  die  Echtheit  und  die  Datimng  Ton  Bubens*  Werken  wird 
stfitaen  müssen.  Ein  Fehler  von  Rooses*  Betrachtungsweise  scheint  mir 
aber  zu  sein,  dass  er  vielfach  den  von  ihm  aufs  gründlichste  erforschten 
äusseren  Tatsachen  den  Vorzug  vor  den  stilistischen  Kriterien  gibt,  die 
ja  gerade  beim  Studium  von  Kaisens'  Werken  wegen  der  vielen  Fragen 
nach  der  Echtheit  der  einzelnen  Bilder  und  nach  dem  Anteil  der  Schüler 
ein  gaiu  besonders  grosaes  Gewicht  haben.  *  Ifan  wbrd  eben  trachten 
mfissen,  die  ttuaseren  Tatsadien  mit  der  Stilkritik  in  Einklang  zu  bringen, 
was  bei  Booses  noch  nicht  immer  der  Fall  ist.  Bosenberg  folgt  nun  Rooses 
in  den  meisten  Dingen,  auch  in  seinen  Intümem,  wie  sie  ja  bei  einer 
Arbeit,  die  fast  ein  ganzes  Leben  umfasst,  unmöglich  zu  vermeiden  waren, 
und,  wo  er  von  Kooses  abweicht,  ist  er,  wie  mir  scheint,  selten  glücklich. 
Zu  wenig  Beachtung  hat  Bosenberg  auch  den  stilkritischen  Resultaten 
geschenkt,  die  ganz  besonders  Wilhelm  B)de,  einer  äet  besten  Eennw  von 
Rubens'  Stil,  an  verschiedenen  Stellen  zerstreut,  und  danach  auch  Emile 
Michel  in  selAer  Biographie  des  Meisters  niedergelegt  haben. 
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Im  Folgenden  mOebte  iob  mm  Tefsacben,  den  Seitenzabfoti  di^es 
AbbUdnogswerlcea  folgmd  eine  Kritosere  Anzahl  von  Gemälden  vd  be- 
sprechen, bei  denen  mir  Bestimmung  oder  Datirung  irrig  zu  sein  schei- 
nen. Eine  ausführliche  Begründung  würde  den  Rahmen  dieser  An/eige  weit 
über?":)!rciten ;  ich  hoffe  über,  dass  auch,  wo  die  Begründung  fehlt,  dem 
Blicke  des  Lesers  nicht  entgehen  wird,  dass  ich  versucht  habe,  meinen 
vielleicht  allzu  upodiktlücheu  BekaupluDgen  eine  uiüglichst  einheitliche 
Anscbftunng  von  Subent*  Emtet  und  seinetn  Entwicklungsgänge  zugrunde 
nt  legen. 

1.  Wien,  Hofninseum^MariS  Verkündigang (vor  1600)*  BooeeB 

bat  aus  äusseren  Gründen  wuhrächeinlich  tn  mftdien  gesucht,  dass  dieses 
Bild  noch  vor  der  italienischen  Keise  des  Kün^^tlers  entstanden  sei.  Obwohl 
diese  Annahme  ziemlich  allgemeinen  Beifall  gefunden  hat,  kann  .(  h  sie  doch 
nicht  billigen.  Der  Stil  des  Bildes  ist  schon  weit  entfernt  von  dem  der 
Werke,  die  Bubens  in  Italie|n  gemalt  hai  Man  vergleiche  zum  Beispiel 
die  Gestalt  Märiens  etwa  mit  der  der  hL  Helena  auf  dem  Bilde  in  Graese  (3). 
Die  hl.  Helena  hat  noch  gank  die  knneo  Proportionen,  die  manchen 
Werken  von  Rubens*  liOhrer  Veniua  eigen  sind;  in  der  Gestalt  der  Maria 
erkennen  wir  dagegen  schon  völlig  den  weiblichen  Typus,  den  Rubens 
nach  meiner  Rückkehr  aus  Italien  geschaffen  und  den  er  bi«  etwa  ins  Jalir 
1620  fe^jtgehalten  hat  {z,  B.  noch  in  der  kniueudeu  iruu  liukä  uul'  der 
Wiener  „Himmelfahrt  Marift'*  8.  193)1  Wegen  der  etwas  Barten  und  £ut 
metalliscben  i%rbnng,  die  an  das  Poftrfttr  des  Künstlers  mtd  seiner  Trau 
in  München  erinnert,  möchte  ich  die  Wiener  Verkündigung  in  die  Jahre 
•1610—  1612  setzen.  Das:^  die  Sodalitüt  der  Jesuiten,  die  das  Werk  bestellt 
hat,  in  dieser  Zeit  kein  eigenes  Haus  besass,  beweist  nicht,  das.s  Rubens 
für  sie  nicht  um  diese  Zeit  ein  Bild  gemalt  haben  könnte,  daa  vorläufig 
in  irgend  einem  Räume  aufgestellt  worden  und  erst  kacb  1622  in  dem 
neuen  Oratorium  der  SodalitSt  enr  endgiltigen  Anftteltnng  gelangt  sein 
möchte.  Auch  dasW^ort  >quondam*  in  der  Widmung  von  Schelte  a  Bolswerts 
Stich  ist  durch  die  Annahme  der  Entstehung  des  Werkes  in  den  Jahmi 
1610— in  12  hinlänglich  erklärt 

2.  Philadelphia,  Rodman  Wane  mak er,  Vermählung  der 
hl.  Katharina  (um  ifioi^ — -1604)  Ebenfalls  weder  vor  noch  wühreud 
der  italienischen  Keise  entstanden,  sondern  etwa,  um  1 G 1 2. 

,5.  Brüssel,  Herzog  von  Arenberg,  Jan  Woverius  (l602)- 
Eine  Sobolkopie  nadi  dem  Portrlii  dieses  Mannes  anf  dem  Bilde  der  »vier 
Philosophen*  in  Florenx  (6);  auch  der  Hintnrgmnd  dieses  Bildes  ut  dabei 
benutzt. 

Wien,  Liechtenstein-Galerie,  Tiberius  und  Agrippa  (1602 
— 1604).  Warum  muss  diese  Kopie  einer  antiken  Kamee  in  Italien  gemalt 
sein?  Antike  Kameen  besassen  ja  auch  Antwerpner  Sammler  und  vor 
allem  der  Künstler  selbst.    Ich  denke  eher  au  die  Zeit  um  1612 — 1G15. 

6.  Florenz,  Galerie  Pitti,  Justu"?  Lipsius  und  seine 
Schüler  (1602;.  Ein  solches  Meisterwerk  gehört  keineswegs  in  die 
noch  tastende  Jugendzeit  des  Künstlers.  Es  ist  wohl  lange  nach  dem 
Tode  des  Lipsius  (1606)  und  dem  des  Philipp  Hubens  (1611)  entstanden  in 
lebendiger  Erinnerung  an  die  scbOne  Stndienxeif,  da  die  beiden  Brflder 
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bei  dem  berfilimteii  CMehiten  Jostos  Lipsiiu  lernfteii.  Der  8til  weUt  etw* 
in  die  swenziger  Jelue,  in  denen  Bnbene  dnith  seinen  hOebit  lebhaften 
Yeikebr  mit  Gelehrten  an  die  Studien  seiner  Jugend  erinnert  worden 
sein  mag. 

7.  Florenz,  Uffizien.  S e  1  b 8 1 p ortrö t  (1602).  Von  fiooses  mit 
gaten  Grüüden  um  1(528 — lf'»2*»  angesetzt.  Dafür  spricht  vor  allem  das 
Alter  des  Dargestellten,  der  mir  hier  noch  um  ein  panr  Jahre  alter  er- 
sdidnty.^ls  saf  dem  Selbstbildnisse  in  Windsor  (Titelbild),  das  nach  einer 
brieflichen  Anasemng  Hubens*  Tom  10.  JBnner  1626  nieht  lange  tot 
diesem  Duttim  fär  den  Prinssen  tqu  Wales,  den  spfttsren  ESnIg  Karl  l 
von  England,  gemalt  worden  ist. 

8.  London,  National -Galerie,  Der  Triumph  Caesars  (um 
1602 — H'(»4\  Nicht  in  Mantaa  entstanden,  sondern  1629  in  London, 
wohin  die  K.artone  Mantegnaä,  nach  denen  die  rechte  Seite  des  Bildes 
kopiert  ist»  ;wBhrend  Bubens*  Anwesenheit  gelangten.  Die  Landschaft  des 
Hintergrundes,  wie  auch  .die  weibliehen  Tigurea  der  linken  BildhsUte 
weisen  mit  Bestimmtheit  auf  eine  so  späte  Entstehung  hin  (vgl  auch 
Weltmann- Woermann,  Geschichte  der  Malerei  HL  416). 

17.  Madrid,  Akademie  San  Fernando,  Der  heilige  August  in 
zwischen  Christas  lind  Maria  (um  1603).  Wohl  erst  in  Antwarpea  um 
1611  gemalt. 

18  und  19.  Dresden,  Galerie,  Krönung  des  Mars  uni  Der 
trunkene  Herkules  (um  1604)*  Um  1612  in  Antwerpen  gemalt» 
vielleicht  auf  Bestellung  diss  Heisogs  ^on  Mentua. 

20.  Florenz,  Uffizien,  Die  drei  Grazien  (am  1604 — 1608), 
Eine  Grisaille,  die  wohl  viel  später,  etwa  in  der  Zeit  des  Medici-Zyklus 
entstanden  ist. 

München,  Pinakothek,  Zwei  Satyren  (1600 — 1608).  Sicherlich 
nicht  vor  1615  gemalU  ... 

24.  Florens,  Fitti,  Der  hl.  Francisoue  und  Dresden,  Ga* 
lerie,  Der  hl.  Hieronymus  (um  1604 — 1608)*  Beide  Bilder  sind 
wohl  schwerlich  vor  1612  entstunden. 

25.  Paris,  Louvre,  Palatinlandschaft  (um  1604— 16 OH).  Eine 
Natorstudie  ans  der  Zeit  von  Habens^  römischem  Aufenthalt  mag  hier  zu 
gründe  liegen,  und  darauf  mag  sich  die  Inschrift  auf  Schelte  a  Bolswerts 
Stich  »Pet.  Paul.  Bubeus  pinxit  Eomae*  beziehen.  Die  Ausführung  des 
Bildes  im  Louvre  ist  aber  gewiss  nicht  in  so  frühe  Zeit,  sondern  kaum 
vor  1620  zu  setzen. 

26.  Faris,  Louvre,  Landschaft  mit  dem  Regenbogen  (1604 
-— 160S\  Hier  hat  sich  unter  die  Jugendwerke  eine  Arbeit  der  spätesten 
Zeit  des  Künstlers  eingeschlichen:  ein  anderes,  vielleicht  noch  vorzüglichere^, 
etwas  verändertes  Exemplar  derselV^en  Komposition  in  der  Ermitage  (l2l) 
setzt  Rooses  in  die  Jahre  1615 — 1618,  obwohl  hier  die  Verwandtschaft 
mit  den  spätesten  Landschaften  des  Meisters  noch  deutlicher  ist.  Daa 
Verhältnis  der  beiden  Exemplare  wäre  noch  su  untersuchen,  besonders  da 
auch  schwächere  Schulwiederholungen,  wie  s.  B.  die  der  Wiener  Galerie, 
V  n  l  eiden  Exemplaren  in  manchen  Dingen  abweichen.  Die  Komposition 
selbst  gehört  ohne  Zweifel  in  die  Zeit  um  K>35,  in  die  Zeit  des  Liebea- 
gartens  in  Madrid  und  dei  Sclüossparkj  in  Wien. 
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27.  AaclieB,  Saermondt-Museam,  Bin  Hahn  (1606).  lob 
kian  nicht  glauben,  data  diea  das  Kid  ist,  das  Bnbans  fttr  den  Ant 
Faber  1606  in  Rom  gemalt  hat;  Wohl  aber  ist  es  möglich,  dass  ein 
anderer  Künstler,  wie  Snyders,  an  den  Bode  mit  Becht  denkt,  Babens' 
Oedunken  in  seiner  Weise  aasgeführt  hat. 

29.  Paris,  Sedelmejer,  Bildnis  eines  Genuesen  (1607)^ 
Warum  dieses  Bild  eisen  Genuesen  yorstellen  nnd  Ton  Rubens  gemalt  sein 
soll,  weiss  idi  niekt  an  ssgen.  Bs  ist  ein  ntfssiges  Maehwerk  in  der  Art 
des  jüngeren  Frans  Ponrbus. 

31.  Rom,  Kapitol,  Romulas  und  Remus  (um  1600 — 1608). 
Nicht  der  Stil,  sondern  der  Vorwurf  und  der  gegenwHrtifrH  Aufbewahrungs- 
ort scheinen  der  Anlass  zu  sein,  dass  dieses  schünt-  Werk  der  italienischen 
Zeit  zugesciiriebeu  wird.  Es  ist  um  1612  in  Antwerpen  entstanden, 
ebenso  wie  die  »Ti«r  Weltteile*  der  Wiener  Galerie  (218),  die  dieselben 
Typen  nnd  dieselbe  Behandlung  aeigen.  Die  l4aidsehaft  dürfte  in  beiden 
FlUen  von  Jan  Wildens  herrühren. 

32.  Berlin.  Mnsenm,  Der  hL  Sebastian  (nm  1606 — 160S>. 
Gehört  in  die  Zeit  um  1G12. 

33.  München,  Pinakothek,  Die  Auferstehung  der  Ge« 
rechten  (um  1606 — 1608).  Nicht  zweifellos,  keineswegs  aber  in  der 
Zeit  Ton  Bnbens'  Anfenthslt  in  Italien  entstanden. 

39.  Bon,  Galerie  Borghese,  Marias  Besuch  bei  Elisabeth 
(um  1606 — 1608).  Hier  vermag  ich  nicht  die  gering^ste  Ähnlichkeit  mit 
Babens'  Jugend  werken  zu  entdecken.  Das  Bildchen  ist  eine  hübsche  Skizze 
von  keinem  andern  als  Thaiden,  der  hier  die  weit  edlere  Darstellung, 
die  derselbe  Gegeuätaud  durch  seinen  grossen  Lehrer  auf  einem  der  Flügel 
des  IViptjchons  der  Erensabnahme  in  der  Antwerpner  laebfiranenkixehe 
(60)  gefnaden  hat,  redit  ansgiebig  benütsfc  hat;  das  viel  grossere  ausge- 
führte Bild,  ebenfalls  von  TbuMens  Hand,  besitzt  die  kaiserliche  Galerie 
in  Wien,  wo  es  seit  Mechels  Aufstellung  den  richtigen  Namen  geführt  hat 
und  er.st  in  unseren  Tagen  irrtümlich  als  eine  Kopie  nach  dem  Bilde  der 
Galerie  Borghese  bezeichnet  worden  ist  Niemals,  auch  in  seinen  jungen 
Jahren  nicht,  hat  Bubens  einen  so  gezierten  Kopf  gemalt,  wie  den  Mariä 
auf  diesem  Bilde,  oder  eine  so  durtäans  manirirte  Hand,  wie  die  linke 
derselben  Figur. 

43.  Berlin,  Museum,  Isabella  Brant  (um  lAlO — 1611).  Dieses 
authentische  Bildnis  von  Raben?'  erster  Frau  kann  unmöglich  um  dieselbe 
Zeit  gemalt  worden  sein,  wie  dns  Münchner  Bild,  das  sie  jung  verhei- 
ratet mit  ihrem  Gatten  zusammen  vorstellt,  es  ist  etwa  um  zehn  Jahre 
spiter  und  wahrscheinlich  aueh  spiter  als  das  Bildnis,  das  uns  in  nm 
Exemplaren  im  Museum  im  Haag  (219)  und  in  der  Wailacesehen  Samm* 
lung  in  London  erhalten  ist  und  das  sich  Kosenberg  um  1620  entstanden 
denkt*).  Schon  di  ■  ^lalweise  des  Berliner  Bildes  Spricht  mit  Entschieden- 
heit gegen  eine  so  frühe  £ntstehung. 

<)  Beide  Exemplare,  das  bettere  im  Haag  und  das  ichwftchere  der  Wallace- 

srhcn  Snuniihmg',  scheinen  nur  Werkf^fatt^viederl)olI^l>;^.^n  nach  einem,  wie  en 
scheint,  eigenhändigen  Exemplare  zu  sein,  daa  ein«t  Erzherzog  Leopold  Wilhelm 
besass  und  das  auf  einer  von  Teniers*  Daiatetlnngen  der  Galerie  dieses  Prmiea 
in  der  Mflnchner  Ptnakothek  (Nr.  916)  su  sehen  ist. 
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49.  Rom,  Akademie  von  6an  LuCft»  Nymphen  die  Gottin 
des  Überflusses  krönend  (um  1610 — 1612).  Scheint  mir  einer  viel 
späteren  Zeit,  etwa  der  des  Medici-Zyklus,  anzn^hören. 

Wien.  Galerie  Schönhorn,  Faun  und  Bacchantin  (um  161  ü 
— 1612).  Dieses  Exemplar  scheiut  mir  ebenso  wenig  von  Rubens'  Hand 
za  sein,  wie  das  der  Dreidner  Galerie  (Nr.  967a).  Hofstede  de  Groot 
erwfümt  im  Hanger  Katalog  von  1895  ein  dritte«  Exemplar  im  Besitze 
des  Eunsih&ndlers  Durand-Rael  in  Paris,  das  er  fQr  das  Original  hält. 
Dieses  dürfte,  nach  dem  Stile  der  Wtederholangen  in  Wien  und  Dresden 
2U  ui^teilen  etwa  um  1615  entstanden  sein. 

66.  Antwerpen,  Museum,  Die  heilige  J^'amilie  (um  1012 — 

1614)  .  ;  Wanim  dieses  anter  dem  Kamen  »Tlerge  an  perroqaet*  berflhmte 
eigenhändig«)  Heisterwerk  in  so  frfiher  Zeit  entstanden  sein  soll,  ist  mir 
unbegreiflich.  In  der  Haiweise  niihcrt  sich  hier  Rubens  schon  sehr  dem 
Jldc'füüäO-AUar  und  besonders  der  heiligen  Familie  unter  ileni  Apfelbaum 
iu  der  Wiener  Galerie  (:^2'5\  und  benutzt  zur  heiligeu  Junirfrau  genau 
dasselbe  Jlodell  wie  zu  der  der  heil.  Familie  mit  dem  heiligen  Fran? 
in  Wiüdsor  (36 1),  eines  Bildes,  da^  lioseuberg  in  die  Zeit  um  1635 — l(i3<i 
versetxt.  Die  Papageienmadonna  wird  eben  mit  ünreelit  als  ein  Werk  ans 
^CKB  Kunstlers  Anfilngen  beincknet»  sie  gebOrt  ebenso  wie  die  heilige  Familie 
in  Windsor,  tu  den  irlmten,  die  der  grossartigen  Schöpfung  des  Ildefonse- 
Altars  unmittelbar  Yoransgeben,  nnd  ist  etwa  nm  das  Ende  der  zwanziger 
Jahre  gemalt. 

68.  München,  Pinakothek,  Gefangennahme  Simsunä  {Uiu 
1612 — 1615).  Gehört  sä  den  Werken,  in  denen  Wilbelm  Bode  wpU 
mit  Beokt  einen  Anteil  Van  Dycks  Termntet,  nnd  ist  daker  erst  um  ]6IH 
anznsetsen. 

77.  Toulouse,  Museum,  Christus   am  Kreuz   (um    1612 — 

1615)  .  Nach  dieser  Reproduktion  zu  urteilen,  offenbar  bedeutend  sp&ter, 
etwa  gegen  das  Ende  der  zwanziLfcr  Jahre  ent.stundeu. 

94.  Paris,  Louvre,  Christus  am  Kreuz  (um  1615).  Hier 
mOckte  iek  wegen  dee  etwas  sentimentalen  Ausdruckes  der  Küpfe  und 
wegen  der  Yerwandtsckaft  des  BUdes  mit  der  Antwerpner  Kreozigun^; 
(203),  in  der  fast  alle  Förscber  einen  Anteil  Van  Dycks  erkennen,  die 
Ausführung  durch  Van  Dyck  Termnten  nnd  deshalb  das  Bild  um  1620 
ansetzen. 

108.  Dresden,  Galerie,  Dasjüngste  Gericht  (um  1615 — 1618). 
Wird  neoerdings  wieder  als  eigenhändige  Skisza  zum  grossen  jüngsten 
Oeriebt  in  Hüneben  (107)  bezeichnet  und  zwar,  wie  ick  im  Ansckloss  an 

Bodes  vor  Jahren  ausgesprochene  Ansicht  meine,  TfiUig  mit  ünreckt.  Der 
Umstand,  dass  dieses  Exemplar  in  vielen  Teilen  von  dem  grossen  Bilde 
in  München  abweicht,  beweist  nicht,  das  Knbens  e?i  wirklich  gemalt  hat. 
Denn  auch  die  Schüler  und  Kopisten  des  Meisters  .sind  mit  seinen  Kompo- 
sitionen, wie  wir  aus  vielen  Beispielen  wisseu,  sehr  frei  umgegangen.  Übri- 
gens konnte  dieser  Sckülerarbeit  anek  eine  Originalskizze  zugrunde  liegen. 

112.  Berlin,  Mnsenm,  Neptun  und  Ampkitrite  (um  1615 — 
1618).  Ich  halte  Bodes  Datimng  dieses  Bildes  um  1612 — 1614  für  ricktig. 

121.  Petersburtr.  Ermitage,  Landschaft  mit  Begenbogen 
(um  1615—1618).    Sieh  zu  S.  26. 
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133.  Dresden«  Galerie,  Dianas  Heimkebr  von  der  Jagd  (nm 
1616)*  Dieses  Bild  wiederzugeben  war  äberflüssig,  da  auf  S.  98  das  herrliche, 
derselbon  Galerie  gehörige,  in  den  Figuren  wohl  völlig  eigenhändige  Vorbild 
dieser  Darstellung  mit  den  prachtvollen  Tieren  nnd  fruchten  von  Snyders,  die 
schon  von  Rubens'  Zeitgenossen  gerühmt  wurden,  abgebildet  ist.  Nach 
dieser  Kooipositiou  in  üalbliguren  hat  iu  der  Werkstatt  des  Meisters  ein 
Sehfider  eine  tdehere  Darstellung  in  gansen  Figuren  geschaffen,  die  uns  in 
der  Dannstadter  Galerie  «iialten  ist  und  der  noch  ein  gewisser  firiseher 
Beiz  eigen  ist,  der  durch  den  Anteil  Bnbens*  an  der  Komposition  und 
vielleicht  auch  un  der  Ausführung  zu  erklären  ist.  Das  hier  abgebildete 
Dresdner  Exemplar  ist  aber  nichts  anderes,  als  eine  spatere  Kopie  nach 
dem  Darmstädter  Bilde,  und  durin  ist  weder  in  den  Figuren  von  Kubens' 
Hand,  noch  in  den  Früchten  Ton  der  Snyders*  auch  nnr  eine.  Spar  su 
erkennen. 

141.  Brüssel,  Senator  Allard,  Chevalier  Corneille  de 
Lantschott  und  143.  Kopenhagen,  J.Hage,  Bildnis  eines  Mannes 
(um  unf)  —  ICI^I  Ich  (T^-^ube  kaum,  das8  die  Zuschreibong  dieser  beiden 
Bildnisse  an  Rubens  allgemeinen  Beifall  finden  wird, 

146.  Brüssel,  Museum,  Vier  Negerköpfe  {üm  1616 — 1618)- 
Halte  ich  mit  Bode  für  ein  Jugendwerk  Yan  Dycks. 

160.  Wien,  Hofmnsenm,  Ein  Held,  von  der  Siegesgöttin 
gekrönt  und  Kassel,  Galerie,  Der  Triumph  des  Siegers  (an 
1618).  Da  Tiosenberg  diese  beiden  Bilder  ohne  ErlvliiruDg  nebeneinander 
stellt  und  sie  in  die  gleiche  Zeit  versetzt,  so  scheint  er  anzunehmen,  dass 
das  Wiener  Bild  ein  Entwurf  zum  Kassler  sei.  Das  Kassier  Exemplar, 
das  Bnbens,  wie  es  scheint,  für  die  Antwerpner  Georgsgilde  gemalt  hat 
(vgl.  Tan  den  Branden,  Geschiedenis  der  Antwerpscbe  Sehilderschool  S.  99]), 
gehört  nach  dem  Stile  in  die  frühe  Zeit  des  Kttnstiers,  etwa  um  ißl  i-r- 
1614,  es  steht  noch  der  etwas  früheren  Behandlung  eines  ähnlichen  Vor- 
wurfes in  der  Dresdner  Galerie  (is)  sehr  nahe.  Mit  Benützung  dieses 
Kassler  Bildes  siiul  in  der  Werkstatt  des  Meisters  die  riesigen  Bilder  im 
Museum  von  Tours  und  iu  der  Müncbener  Pinakothek  geschaffen  worden, 
in  denen  Fknl  de  Yos  za  der  ursprünglichen  Komposition  ein  ganzes  Ar> 
Sinai  Ton  Waffen  nnd  Büstnngen  hinzugefügt  hat^  Das  kleine,  viel  tiefer 
gefärbte  Exemplar  der  Wiener  Galerie  ist  k^ne  Skizze  zn  dem  Kassler 
Bilde,  sondern  eine  mit  weisen  Veränderungen  ausgeführte,  ganz  eigen- 
hiin'Hge  WiedeTbolung  aus  des  Meisters  letzter  Zeit  (etwa  um  l(',:{r)\ 
Vielleicht  ist  dieses  kleine  BUd  identisch  mit  dem  in  liubens'  Kachlass 
erwfthnten. 

167.  Worms,  Freiherr  von  Heyl  zn  Herrnsheim,  Maria 

mit  dem  Kinde  (um  1618 — 10)20).  Dies  ist  eine  ganz  hübsche  Kopie 
von  der  Hand  eines  Schülers  Rubens'  nach  der  ^üttelgmppe  der  schönen 
heiligen  Familie  im  Prü-V«  '  29()).  Das  Original,  das  zur  Zeit  von  Kubens 
zweitem  Aufenthalte  in  Spanien  (l(>28)  oder  nur  wenig  früher  entstanden 
ist,  setzt  ßoseoberg  richtig  in  die  Zeit  um  Ki'ir»  —  Hi;iO,  während  er  die 
Kopie  nm  zehn  Jahre  früher  datirt 

lfi8  nnd  169.  Madrid,  Prado,  Erzherzog  Albert  nnd  Erz* 
herzogin  Isabella  (um  HilH — K»2o).  Diese  Bildnisse  der  hohen 
Oünner  des  Künstlers  sind  sicherlich  früher  entstanden,   etwa  1615 
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oder  1616,  aua  welchen  Jahren  nni  nrkondlieh  Anftifllge  dieier  Art  be* 
kaimi  sind.  Die  von  Jan  Maller  1 G 1 5  gestochenen  Vorbilder  dieser  Partxtfca, 
die  wohl  in  die  erste  Zeit  nach  Bubens*  Bückkehr  ans  Italien  &Uen, 

8chcin*»n  im  Besitze  R.  C.  Jacksons  in  Camberwell  noch  erlialten  zu  sein 
(abgebildet  bei  Booses,  Hubens,  sa  vie  et  ses  otuvres  p.  Hü  und  Hl). 

J72  und  173.  Paris,  Baron  Edmund  Rothschild,  Peter 
▼  an  Hecke  und  Clara  Foarment  (um  HiiS — 1620).  Die  Datirong 
iBt  hier  wohl  nngeftbr  richtig;  aber  der  Maler  iit  kein  anderer  als  Tan 
Dyck,  zu  desaen  Tonfiglielttten  Jngendwerken  diese  Bildnisse  gehören. 
Ich  weiss  nicht,  ob  es  sichere  Beweise  dafür  gibt,  dass  die  Namen 
der  Pnreestellten  richtig  sind.  Auch  Roosea  (Oeuvre  Nr.  934  und  d66) 
macht  uns  mit  den  Gründen  dieser  Benennung  nicht  bekannt. 

180.  Madrid,  Prado,  Die  e h e r n e  S  c  h  1  an g e  (um  IC  1  <s — .<'.20)- 
Auch  dieses  Werk  ibi,  wie  übngeu^i  äciiou  Boones  nachgewie«>eu  bat,  ein 
hdehst  cbarakteristisehes  Jngendwerk  Yan  Dyoks.  Kach  meiner  Meinnng 
gehdrt  es  sogar  in  die  Zeit,  nachdem  Van  Djek  schon  Rubens'  Werkstatt 
▼erlassen  hat;  denn  es  leigt  trots  mancher  Verwandtschaft  mit  den  Werken 
seines  Lehrers  schon  einen  ganz  selbständigen  Stil. 

20»').  Mönchen,  Pi  n  o  t  h  ok,  Das  Martyrium  des  heiligen 
Laurentius  (um  l('.2()).  Steht  iu  der  Behandlung  des  Aktes  dem  heiligen 
Sebaätiau  des  Berliner  Museum«  (32)  sehr  nahe,  ebenso  auch  dem  Pro- 
metheos  in  Oldenburg  (5o),  dlixfia  daher  etwa  um  1612  entstanden  sein. 

210.  Paris,  Lourre,  Studienkopf  (um  1620).  In  dieaer  Studie 
mSohte  I  ii  ebenso  wie  in  der  des  Berliner  Museums  (128),  bei  der  cUes 
schon  Wilhelm  Bode  bemerkt  hat,  eine  in  Rubens*  Werkstatt  entstandene 
Arbeit  Van  Dycks  erkennen.  Der  Kopf  dieses  autVilickenden  jungen 
Mannes  ist  nicht  nur,  wie  Kosenberg  angibt,  zu  einem  heiligen  Georg  auf 
einem  BUde  in  Lyon  (]74)  verwendet  worden,  sondern  auch  im  grossen 
»Jüngsten  Qericht*  (107),  in  der  »Ausgiessung  des  heiligen  Cheistes*  (182) 
und  endlich  auch  in  der  »Himmelfahrt  Mazift«  in  der  Angsburger  Heiligen- 
ki-euzkircbe  (279).  Bei  fast  allen  diesen  Bildern  scheint  mir  ein  Anteil 
Van  Dycks  un  der  AnsFBhmng  wahrscbeinlidi. 

2  13.  München.  Pinakothek,  Dianas  Rast  nach  der  Jagd 
(um  1020).  Der  Maler  dieses  vielleicht  noch  in  Hubens'  Werkstatt 
entstandenen  Bildes  «(heint  mir  kein  anderer,  aia  i'rans  Wouter»  zu 
sein.  Die  aus  drei  Figureu  bestehende  Gruppe  links  ist  fast  genau  gleich 
wiederholt  auf  einem  BUde  desselben  Meistars  in  der  Wiener  kaiserlichen 
Gemäldegalerie  (abgeb.  im  Jahrbuch  der  Inmsthistorischen  Samminngen  des 
ah.  Kaiserhauses  XXIV,  S.  Ifi). 

217.  London,  Buckinghampalast,  Panund  Syrinx(um  1()20). 
Wohl  etwas  früht-r,  uni  in  15  entstanden.  Die  Landschaft  ist  von  Jan 
Wildens  und  es  ist  wobl  dasselbe  Bild,  das  in  Jeremias  Wildens"  2sach- 
iass*)  crwiihot  wird. 

218.  Wien,  Hofmuseum,  Die  vier  Weltteile  (um  1620).  Das 
in  den  Figuren  wohl  TOUig  eigenhändige  Bild  scheint  mir  betrBchtlich 
früher  2u  fallen,  etwa  um  1612 — 1614.    Für  diese  frühe  Zeit  ist  das 

')  ,E(n  Tiin  ende  Seringa,  van  Rubens,  het  landachap  vanden  ouden 
Wildeuä'.    Van  den  Ürandeo,  Antwerpsth  Ärchievenblad  XXI,  383. 
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helle  kühle  Kolorit  hesonden  cherakteriitigcb.  Auch  vergleiohe  man  dio 
weiblichen  Typen  auf  Bildern  wie  Jupiter  und  Kallisto  von  1613  in  Kassel 
(71).  ^>T1ns,  Amor,  Bacchus  und  Ceres  ebenda  (48)  und  Loth  und  seine 
Töchter  bei  Jules  Fend  in  Paris  (54).  Sieh  auch  die .  Bemerkungen 
SU  31. 

219.  Haag,  Museum,  Isabella  Brant  (um  1<320>  Vergleiche  die 
BonorfcniiigOD  m  43« 

222.  Glasgow,  Corporation  Art  Oallery,  Die  Natur  von 

den  Grazien  geschmückt  (um  ir)20).  Wohl  früher,  um  1615.  Zu 
vergleichen  ist  hier  besonders  das  Bild  des  Oldenburger  Museums  (90). 

223.  Wien,  H  0  f  m  u  s  e  n  m,  Der  Kopf  der  Medusa  (um  1  i\  1  o). 
Nach  dem  strengen  Stil  der  Zeichnung  und  der  sehr  kühlen  Färbung  um 
1612  entstanden. 

224.  London«  Nationalgalerie,  Saaanna  Fonrment  (»Le 
ehapean  de  paille«)  (um  1620)»  Ohne  die'IVage  herOhren  zawöUen, 

"h  h\'.-v  wirklich  die  Schwester  Ton  Kubens'  Frau  dargestellt  ist,  möchte 
ich  las  Bild  nach  der  Tracht  und  naoh  der  Art  der  malerischep  Behand- 
lung in  lie  Zeit  um  IG 30  setzen. 

232.  Wien,  Galerie  Czernin,  Bildnis  eines  Mannes  (datirt 
1621).  Ein  höchst  charakteristisches  und  vorzügliches  Werk  von  Bubens' 
Zeitgenossen  Cornelia  de  Yos,  der  ja  dnrch  die  ▼iel  steifere  Anord- 
nung nnd  trockenere  Malw^se,  die  er  seinen  Bildniesen  vedeiht,  von  Babena 
sieh  sehr  nnteraeheidet 

Pari 8, Lou vre,  Anna  vonöstcrreich,Königin  von  Frankreich 
(nm  1620 — K)25V  05*»  Dargestellto  ist  ganz  sicher  nicht  Anna  von 
Frankreich,  die  wir  aus  Kubens'  authentischem  Bildnisse  im  Prado  ("Jöm) 
kennen.  Carl  Justi  hat  einmal  an  ihre  Schwester  Maria,  die  spiitL're 
Kaiserin,  von  der  wir  virissen,  dass  sie  ßubeus  auch  gemalt  hat,  gedaciit, 
was  jedenfidls  wahrscheinlicher  ist 

257.  Florens,  Pitti,  Der  Hersog  von  Buckingham  (um 
1625).  Ist  nur  die  Kopie  eines  wohl  verlorenen  Originala,  au  dem  die 
Albertina  eine  schöne  ZeichnuDtj  besitzt. 

202.  Petersburg.  Ermitaf^e,  I^abella  Brant  (um  ir»23)  Die 
Dargt'atelltc  ist  ohne  Zweifel  Lsabella  Biüiit.  I^i^  Auffassung  der  Persön- 
lichkeit nut  über  etwas  so  kühles  imd  die  Auuiduuug  des  Bildnisses  ist  so 
elegant,  daas  man  nnwillkfirUeh  anf  den  Namen  Van  Dyck  kommt,  den 
Wilhelm  Bode  anoh  vor  dem  Originale  anageaproehen  hat  Der  ToÄogen 
im  Hintergrund  ist  der  von  Eubens'  Hau»  in  Antwerpen  (vergl.  die  Abb. 
S.  XXIX),  und  in  der  Tat  wird  in  einem  alten  Inventar  eine  Studie  Van 
Dvcks  erwHhnt,  die  das  Portal  von  Kubens'  Haus  zum  Gegenstände  hatte \). 
Da  nun  auch  eine  alte  Tradition  von  einem  Bildnisse  von  Rubens'  Haus- 
irau  erzählt,  da?  Van  Dyck  seinem  Lehrer  vor  der  Abreise  nach  Italien 
geschenkt  habe,  so  glaube  ich,  hathierBodesYermntnng,  die  ja  eigentlich  nnr 
auf  die  frühere  Benennung  des  Bildes,  das  auch  in  der  Sammlung  Crosat 
als  Werk  Tan  J>yeU  galt,  aorfickgeht,  alle  Wahrscheinlichkeit  für  sich. 


')  ,Het  portael  acnde  plctn  van  het  huy?  van  Hubbens.  van 
van  Dyck  geschildert*.   Van  den  Branden,  Antwerpsch  Archievenblad  ^Xil,  39. 
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264.  Berlin,  Museiim»   Die  Aaferweckung   des  Lazaras 

(um  162  4).  Dio  Ausführung  ist  hier,  wie  schon  Bode  bemerkt  Imt,  im 
Wesentlichen  von  der  Uand  Van  Dj^cks  und  die  Datierang  um  3 — 4 
Jahre  zu  spät. 

266.  Dreeden,  Das  Urteil  des  Paris  (um  1625).  Eine  gans 
D€tte  Kopie  eines  Schfilera  naeh  dem  pncbtYoUen  Originale  der  Londoner 

Nationalgalerie  (:iS3),  das  Eösenberg  richtig  um  1035 — 1636  datilt. 
Schon  Weltmann  hat  das  Dresdner  Bild  als  Kopie  bezeichnet.  Dass  der 
Kopist  sich  einige  Änderungen  erlaubt  hat.  ist  kein  fJrund  dafür,  diese 
Kopii"  (leni  Mtister  i>eibst  zuzuschreiben  und  sie  um  zehn  Jahre  früher  an- 
zusetzen  aU  das  Ongiual. 

268.  Amsterdam,  Beiektmuseiim,  Cimon  and  Pero  (nm 
1626).  Diese«  Werk  ist  ebenso  wie  das  auch  unter  eigenhindiger 'fie- 
teüigang  ausgeführte  reichere  Exemplar  der  Webecsohen  Sammlung  in 
Hamlmrjr  nach  dem  weiblichen  Kopftypus  und  der  malerischen  Behandlung 
etwa  um  zehn  Jahre  später  zu  setzen.  Am  nüchsteu  verwandt  sind  die 
grossen  Bilder,  die  Rubens  zum  Einzage  deä  Kardinal-Infanten  geschaffen 
hat|  die  Begegnung  der  beiden  Ferdinande  in  Wien  (347)  und  »Quos  ego!* 
in  Dresden  (346). 

269.  Wien,  Hofmusenm,  Cimon  und  Ifigenia  (um  1G25). 
Etwa  um  10  Jahre  früher  entstanden,  um  KU  5 — 1610.  Sehr  nahestehen 
dickem  Werke  in  der  Behandlung  des  Nackten  der  Leukippidenrauh  in 
München  (184,  von  Rosenberg  wohl  etwas  zu  spät  datirt)  und  besonders 
die  Tochter  des  Kekrops  in  der  Liechtensteinscheu  Galerie  (120;.  Auf 
dem  letztgenannten  Bilde  sieht  man  auch  dieselbe  Kanne  und  dasselbe 
Hündchen  im  Yordergmnde.  Die  Figören  des  GemÜdes  der  Wiener 
kaiserlichen  Galerie  sind  wohl  dui-chaus  eigenhJIndig.  Dagegen  ist  hier, 
wie  .  chou  Rooses  bemerkt  lud,  die  Landschaft  von  Wildens  und  die  Tiere 
und  Früchte  sind  von  Snyders. 

270.  Berlin,  Museum,  Fortuna  und  Mars  mit  Venus  und 
Amor  (um  1625).  Diese  Skizzen  sind  beide  wohl  um  zehn  Jahre  spfiter 
gemalt.  Die  »Fortuna«  gehOrt  zu  den  Entwürfen  für  die  Tone  de  la 
Farada  (vgl.  413).  Von  der  Skisjse  mit  Mars  und  Venus  Uast  sich  die- 
selbe Bestimmung  nicht  nachw^sen,  doch  halte  ich  es  für  möglich,  dass 
es  ein  Entwurf  für  ein  verlorenes  Bild  eines  Schülers  sei,  das  ebenfiJls 
für  die  Torrc  de  la  Parada  bestimmt  gewesen  sein  mag. 

276.  Wien,  Hofmuseum,  Pipin  und  Bega  ^um  1G25).  Gehört 
nach  der  sehr  krttltigen,  etwas  glasigen  Ebrbung  und  den  stark  betonten 
Umrissen  zu  den  Werken  strengen  Stiles,  die  Rabens  bald  nach  seiner 
fiftckkehr  aus  Italien,  um  1009  — 1612,  gescbaffen  hat. 

289.  London,  Charles  Butler,  Bildnis  einer  Dame  (um 
1625  —  um  1628).  Ich  kenne  dieses  Hildui>  nicht  aus  eigener  An- 
schauung. Da  es  aber  als  »eine*?  der  herrlichsten  Frauenbildnisse*  des 
Meisters  bezeichnet  wird,  so  möchte  ich  doch  bemerken,  dass  der  Kopf 
manche  Züge  mit  dem  Bildnisse  Susannna  Fonrmoits  im  Louvre  (27l) 
gemein  hat,  dass  das  Kostüm  nicht  ganz  einwandfrei  i^t,  dass  die  Hände 
Ängstlich  nach  dem  Portrüt  Isabella  Brants  im  Haag  (219)  kopirt 
sind  und  dass  endlich  die  Irulurliche  Aufschrift  »Virgo  Brabantina«  den 
Verdacht  einer  neueren  Fälschung  nahelegt,  die  vielleicht  unternommen 
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worden  ist,  um  cUüs  in  Bnliens*  NacUass  emflhnte  BiMnis  einctr  jtmgen 
Dame  mit  übereinandergelegten  Händen  za  rekonstntiren. 

299.  München,  Pinakothek,  Philipp  TV.  und  seine  Ge- 
mahlin Isabella  (um  1628 — 1029).  Ich  begreife  nicht  recht,  warum 
uns  diese  mUssigen  Scbulkopien  immer  wieder  als  OriglnaK-  vorgettihi't 
werden.  Weitaus  beuder  äiud  die  beiden  Exemplare  der  Ermitage  in  Peters» 
bürg.  Die  Originalanftutbme .  des  Kopfes  I^sbeUas  besitst  die  Wiener 
Qalerie-  (300).  Die  Königin,  cUie  nicht  liebte,  eich  portritiren  su  laaaen 
(Carl  Justi,  Velazquez  1.  Aufl.  II.  88),  wird  Rubens  kaum  mehr  als  dies 
eine  ^hd  für  den  Kopf  ge^esson  sein.  la  dem  Peteräbnrger  Exemplar  ist 
die  getreue  Benützung  dieser  Origiualaui'nahme  dcutli<;h  zu  erkennen, 
während  in  dem  Münchner  Bilde  der  Königin  der  lebendige  Ausdruck 
und  selbst  auch  die  PortrUtähnlichkeit  daich  die  Üaue  malerische  Behand- 
long  sehr  gelitten  haben. 

300.  Hflnchen,  Pinakothek,  Eardinal-Infant  Ferdinand 

(um  1628 — 1629).  Bine  Schälkopie,  wohl  von  derselben  Hand  and 
Qoalitftt  wie  die  eben  erwähnten  Bildnisse  Philipps  and  Jsabellas. 

301.  Braunachweig,  Museum,  Männliches  Bilduis  (um 
1628 — 16:io).  Steht  den  frühen  Porträten  Van  Djcki?  sehr  nahe,  scheint 
mir  aber  doch  wegen  der  viel  kraftigeren  Auffassung  und  der  sicheren 
breiten  Behandlung  ein  Werk  Rubens'  aus  der  Zeil  um  IGlü — 1620 
ta  sein. 

308.  Althorp,  Earl  of  Spencer«  Töchterchen  Balthasar 

Oerbiers  (am  1619 — 1630).  Warum  ist  diese  mässige  Kopie  nach 
einem  der  Kinder  anf  dem  grossen  Fumiru;ubildnisse  in  Windsor  überhaupt 
aufgenommen  worden?  Das  Familienbildnis  selbst  hat  ja  Rosenberg  mit 
Recht  nicht  abgebildet,  weil  die  Mehrzahl  der  Forscher  heute  die  Urheber- 
schaft Hubens'  bei  diesem  merkwürdigen  (iemälde  bestreitet. 

Flure  uz,  Uffizien.  Herkules  zwischen  Tugend  und 
Laster  (am  1630).  Hier  mOchte  ich  llas  Booses  Recht  geben,  der 
dieses  Bild  als  ein  Werk  Van  Djrcks  aas  seiner  mittleren  Zeit  be- 
zeichnet. 

■  :n  7  Petersburg,  Ermitage,  Su  sanna  Fourment  und  ilire 
Tochter  Katharina  (um  l(?:io).  Dieses  Bildnis  einer  Dame  mit  ihrem 
Kinde  möchte  ich  etwa  um  lU  Jahre  irüher  ansetzen  und  mit  Bode  an 
Yan  Dyck  als,  Maler  denken.  Die  späte  DaÜrung.  die  mir  nach  der 
Tracht  and  nach. der  Behandlang  kaam  möglich  scheint,  ist  dadurch  Ter« 
anlasst,  duss  Rooses  in  dieser  Dame  die  Schwester  von  Bubens*  Frau, 
Susanna  Fourment,  hat  erkennen  volleni  eine  Annahme,  die  mir  nicht 
zwingend  erscheint. 

3?3.  Wien,  Uofmuseum,  Helene  Fourment  im  Pelzrock 
(um  16.iO — 1631).  Möchte  ich  um  einige  Jährt-  spiiter  setzen.  Dies  ist 
nicht  der  Körper  einer  ganz  jungen  Frau  von  1 7  Juhren,  sondern  der 
einer  Fran,  die  schon  einige  Gebarten  hinter  sieh  hat. 

331.  Philadelphia,  Bodman  Wanemaker,  Zwei  Engel 
mit  Gairlanden.  Ohne  das  Original  za  kennen»  möchte  ich  für  möglich 
halten,  dass  hier  die  Arbeit  eines  Schülers,  etwa  Jan  yan  den  Boeckes, 
Torliegt. 
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337.  Windsor,  Kgl.  Sehlots,  Helene  Foarment  (?)  (aml6S2). 
Ich  vermag  in  der  DergeeteUten  weder  lubella  Bnnt,  wie  Booees  memt, 
noch  Helene  Foarment,  wie  Bosenbelg  vermutet,  m.  erkennen.  Ss  ist  ein 

*Ußgezeichnetes  Bildnis  irgend  oiner  vorn'^limen  jungf^n  Dame. 

338.  Braunschweig,  Museum,  Judith  (um  1612-  1*^3 5>. 
Wohl  um  fast  20  Jahre  früher  entstanden.  Zu  den  Zügti;  der  Judith 
hat  duääe^be  hüssliche  Modell  gedient,  wie  zu  der  Bacchantin  deä  Schön- 
bomachen  Bildes  (49),  dessen  Termniliflliee  Original  ieh  un  1616  an- 
setzen mochte. 

340.  Paris,  Louvrt.  ,  ThomyrU  Und  Ojrna  (am  1633).  Gehdti 
apStestens  in  die  Zeit  des  Medici-Cyklas. 

3G0.  Wien,  Hofmusonm,  Karl  der  Kühne  und  Kaiser 
Maximilian  (um  1635).  Diese  iierrlichen  Gestalten,  in  sehr  strengem 
Stil  und  in  höchst  lebhaften  Farben  gemalt,  sind  gewiss  nicht  in  der  letsten 
Zeit  des  Kflnstlera,  sondern  sioberlioh  noch  vor  1620  entstanden. 

373.  Dresden,  Gnlerie«  Bildnis  einer  jungen  Fran  (um 
1635).  Viel  zu  hell  in  der  Dirbang  und  bestimmt  in  den  Umrissen  für 
dioBe  spüte  Zeit^  spätestens  1626  gemalt. 

375.  Wien.  Hofmuseum,  Zwei  männliche  Bildnisse  (um 
1(^35—  1638).  Ebenso  wie  die  anderen  Bildnisse  in  Wien  (210  und  272) 
und  das  bei  Arenberg  in  Brüssel  (37  7  rechts)  um  1620  gemalt. 

380.  Kew-York,  Metropolitan  Museum  und  381. 
Windsor,  kgl,  Sehloss,  Die  bL  Familie  mit  dem  hL  Frftna 
(um  1635 — 1636).  Boeenberg  hilt  es  für  onswwfelbaftt  dass  daa  Bild  in 
Windäor  nur  eine  Schülerkopie  nach  dem  New- Yorker  Exemplar  sei.  Ich 
glaube,  gerade  das  Gegenfeil  ist  der  Fall.  Das  Windsorer  Exemplar  ist 
viel  zarter  und  feiner  iti  drr  l^urchlührung,  als  das  etwiis  klobige  und 
plumpe  des  Xew-Yorker  Museums.  Auch  in  den  Typen  stimmt  das  Bild 
in  Windsor  viel  mehr  mit  der  »Vierge  au  perioquet*  in  Antwerpen 
fiberein,  die,  wie  aehon  erwibnt,  in  derselben  Ztit  —  gegen  1630  — 
entstanden  ist  (s.  zu  66). 

391.  Madrid,  Prado,  Beweinung  Christi  (um  1635 — 1638). 
Sicherlich  ein  Werk  der  mittleren  Zeit  des  Künstlern,  etwa  um  1620. 

303.  Xew-Yorli,  W.  A.  Clark,  Die  büssende  Magdalena  fum 
163.^ — 1  G.isj  und  3y4.  Sanssouci,  Die  büssende  Magdalena  (um 
1635  — 1638).  Bosenberg  hält  das  Exemplar  bei  Clark  in  Kew-York,  das 
£^er  beim  Domkapellmeislier  Prejer  in  Wien  war,  Ar  das  Original  und 
ilas  Bild  in  Sanssouci  für  eine  erweiterte  Kopie.  Anch  hier  kann  ieh  ihm 
nicht  beistimmen.  Ich  glaube,  da^  Exemplar  in  Sanssouci  ist  eine  gute 
Werkstattarbeit  unter  eigenhändiger  Beteiligung  dos  Meisters,  das  in  New* 
York  nur  eine  Kopie  der  Magdalena  aus  diesem  Bilde.  Dafür  spricht  auch, 
dass  im  Nachlasse  des  Malers  und  Kunsthändlers  Hermann  de  Neyt  (1642) 
eine  Magdalena  mit  Engeln  von  Rubens'  Band  verzeichnet  ist^),  die 
wohl  höchst  wahrscheinlich  mit  dem  Exemplare  in  Sanssouci  identisch  ist. 


')  , Een  groot  stuck,  op  doeck,  wesende  een  Magdalena  met  eoffelen, 
gemnect  door  Rubbens«.  Van  den  Branden,  Antwerpech  Arcbievenblad  XXI,  342. 
Da^-selbe  Bild  ist  vielleicht  auch  die  lebenigroase  Magdalena,  die  in  Bnbens* 
Kachlaas  vorkommt. 
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401.  Wien,  Hofnmsaam,  Der  beil.  Andreas  und  Ein  alter 
Levit  (IRST) — Kv4(t'.  fiese  prachtvollen  Stiilien  gt-bören  f^iclierlicli  nicht 
in  die  letzten  Jahre  des  Künstlers,  sondern  etwa  in  die  Zeit  um  UViO. 

410 — 410.  Eine  Anzahl  von  ausgeführten  Bildern  und  Skizzen  für 
die  AuBscbmückung  des  spanischen  Jagdschlosses  Torre  de  laParada 
{um  1A36 — 1637).  Eine  genaue  üntersnchimg  über  dieeen  Anfing  FU- 
lipps  lY.  nnd  besonders  über  den  Anteil  anderer  Künstler  an  dem  grossen 
Unternehmen  fehlt  uns  noch  trotz  der  Anregung,  die  Carl  Juätis  schöne 
Studie  über  Rubens  und  den  Kardinal-Infanten  fZeitschrift  für  bild.  Kunst 
XV.  m^o)  geirehfu  hat,  und  trotz  der  sorgfältigen  Zusürnmenstenunir  «^»-s 
vorhandenen  ^atenah  durch  Max  Boo^eä  ^L' Oeuvre  de  Ruben^i  lilj.  Wun- 
iebensiroi  wire  ea  gewesen,  wenn  Boaenbeig  die  anf  S.  270,  364  nnd 
363  al^büdeten  Skijuen  an  dieser  Stelle  mit  den  übrigen  Dazatellongen 
vereinigt  hätte.  Ton  den  hier  abgebildeten  Stücken  gehOren  niobt  alle 
eigentlich  zu  diesem  grossen  Unternehmen.  Es  ist  zu  bedonken,  rlass  auch 
eine  Anzahl  von  Bildern,  die  Rubens  früher  bei  seinen  -\ufenthalten  in 
Spanien  geschaä'en  hatte,  aus  den  königlichen  Schlössern  in  die  Torre  de  la 
Parada  kam  (vergl.  Carl  Jtuti  a.  a.  0.  S.  23 1).  Vom  Archimedes  (411) 
ist  die  Herlranft  ans  dem  Jagdscblosse,  wie  es  sdieint»  nicht  nacbanweisen ; 
andi  gehört  er  sicherlich,  wie  schon  Max  Booses  bemerkt  hat,  zn  den 
Schöpfungen,  die  bei  Bnbens'  erstem  Aufenthalt  in  Spanien  entstanden  sind, 
gleichzeitig  mit  den  ganr  Bhnlichen  lebensgrossen  Figuren  Heraklits  und 
Demokrits  fl6).  Auch  bei  dem  Merkur  (4111,  der  nicht  aus  Antwerpen, 
sondern  aus  dem  königl.  Schlosse  zu  Madrid  nach  der  Torre  deUa  Parada 
gekommen  ist,  möchte  idi  die  gleiche  frühe  Entstehung  Termuten.  Nicht 
mit  gleicher  Sieberhsit  kann  man  dasselbe  von  den  DarsteUongen  des 
Oanymed  (413)  nnd  des  Satam  (415)  anndunen,  obwohl  auch  diese  Stücke 
aus  dem  Vp:l.  Schlosse  in  die  Torre  gekommen  sind.  Nicht  von  Bubens, 
sondern  von  dem  neben  ihm  in  dieser  Zeit  schon  selbständig  tätigen 
Cornelis  Schut  scheint  mir  die  Fortuna  (41:0  herzurühren,  bei  der 
Kubeub'  viel  schönere  Skizze  im  Berliner  Museum  (270j  ganz  frei  verwertet 
worden  ist.  Im  Besitze  Ton  Schate  Familie  befimd  sich  1685  eine  von 
Sehnt  retonfihirte  Kopie  einet  Bildes,  das  genau  dieselbe  DarsteUnng  ent- 
hielt 1).  Es  ist  wohl  mOglich,  daas  sich  Sdhnt  das  für  Spanien  bestimmte 
Cemiilde,  bevor  es  seine  weite  WandeniD;Er  antrat,  durch  einen  seiner 
Schüler  bat  kopiren  lassen.  Auch  die  Flora  (415)  ist  sicherlich  nicht  von 
Babens,  sondern  von  einem  seiner  Schüler  oder  Zeitgenossen 

422.  Biohmond,  Frederik  Cook,  Die  Madonna  mit  Hei- 
ligen (nm  2636 — 1638).  Diese  Kopie  nach  dem  herrlichen  Qemftlde 
{42 1),  das  Bnbens*  Grabaiktte  schmfiek^  könnte  bei  einer  nlehsten  Auflage 
wohl  weggelassen  werdea 


I)  ,£en  stuck  schilderje,  naer  C.  Schut  ende  van  hem  geretocqueert,  re- 
presenterende  de  Fortune  drvvende  op  een  bot  op  de  cee.  —  Item, 
«en  stuck  achilderye,  uuer  C.  Schut,  representirende  Daphne  in  eoneii  hiu- 
rierboom  verändert*.  Van  den  Branden,  Antwerpcch  Archievenblad  XXII, 
Auch  da«  zweite  StQck  kOnute  eine  Kopie  nach  einem  su  der  Folge  für  die 
Torre  de  la  Parada  gehörigen  Bilde  gewesen  sein,  das  uu  noch  im  JPtado 
{Ht.  1C42;  erhalten  ist. 
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426.  München,  Pinakothek,  Landschaft  mit  Kühen  (qid 
1636 — 1638).  Oeböii  sioberlich  nicht  in  so  spftte  Zeit,  yielleicht  sogar 
noch  vor  1620. 

457.  Turin,  Pinakothek,  Die  A  u  t'e  r  w  e  c  k  u  ng  des  Lazarus. 
Mit  diesem  liilde  beginnt  ein  Aniiang  von  Sehülerarbciten  und  unechten 
Bildexn»  Ich  glanbe,  Booses  tnt  diesem  schttnen  und  mMrkwfirdigen  Bilde 
unrecht,  indem  er  es  als  Pasticcio  bexeiohnet  (RnbensoBuUetin  V.  174). 
Die  dicht  gedrtngte  Komposition  und  manclie  von  den  sehr  Charakteristik 
sehen  Kopftypen  erinnern  an  Jugendwerke  Anton  Van  Dycks,  beson- 
ders auch  an  den  »barmhei-zigen  Samariter«  in  der  SainmluDg  des  Fürsten 
Sangu>zko  (abgeb.  bei  Lionel  Gast,  Anthony  van  Dyck,  London  1900,  p.  12). 

•töS.  Florenz,  üffizien,  Venus  und  Adonis.  ßooses  be- 
zeichnet dieses  Bild,  das  er  noch  in  sein  grosses  Werk  als  edit  auf* 
genommen  hatte,  neuerdings  (Buben-s-Bulletin  V.  173)  als  die  Arbeit 
eines  Künstlers,  der  nicht  ohne  Talent  Kubens*  Manier  nachzuahmen 
gewmst  habe.  Ich  glaube,  mit  vollem  Recht!  Vergleicht  man  dieses 
kleine  Gemälde  mit  den  gesicherten  Arbeiten  Frans  Wouters',  so  wird 
man  sich  davon  überzeugen,  daää  es  von  keinem  anderen,  als  von  diesem 
geschicktoi  Hai^lger  des  grossen  Meisters  h«rr&hrt.  Awsh  Wolfgang 
Kailab  ist,  was  zur  Bestätigung  meiner  Meinung  dienen  mOge,  vor  dem 
Originale  auf  denselben  Gedanken  gekommen. 

459.  Münclicu.  Pinakothek,  Bildnis  eines  blondlockigen 
Mädchens.  Rooses  hat  Irüher  (Oenvre  de  Ruben-^  IV,  300)  dieses  schöne 
Portriit  vermutuDgavveise  nur  Rubena'  Schule  zuLreschrieben.  Von  dieser 
Ansicht  ist  er  aber  neuerdings  mit  gutem  Recht  zurückgekommen  und 
führt  nun  das  Bild  unter  Rubens*  Original«!  an  (Rubens,  sa  vie  et  aes  oeuvre*, 
p.  550).  Auch  ich  halte  es  för  eine  eigenhKndige  Arbeit,  die  etwa  um 
dieselbe  7Ai  entstanden  sein  dürfte,  wie  das  auch  in  den  Gesichtszügen 
verwandte  Bildnis  einer  blondgelockten  jungen  Frau  in  der  Dresdner 
Galerie  (373). 

460.  London,  Buckingham-Palast,  Der  Falkner.  Weicher 
andere  Künstler  könnte  dieses  henliche  Bildnis  gemalt  haben,  als  Rubens? 
Es  ist  wohl  ein  Werk  aus  seiner  letzten  Zeit»  wofür  auch  die  Landschaft 
spricht. 

461.  London,  Buckingham-Palast,  Jan  Malderus.  Dies 
ist  eine  gute  Kopie  nach  dem  bekannten  Bilde  Van  Dycks  im  Antwerpner 
Museum.  Die  Kopie  könnte  vielleicht  von  Erasmus  Quellinus  sein, 
da  in  dem  Verzeichnis  seines  Nachlasses  eine  solche  geiiunul  wird*). 

Wien.  GnstäT  Glfick. 

')  »Mal  der  an,  van  Krasmus  Quellinus,  naer  van  Dyck*.  Van  den 
Branden,  Antwerpsch  Archievenblad  XXtl,  17.   Freilich  dttrflteii  Kopien  dieses 

Bildnisses  des  Bischofs  von  Antwei"pen  nicht  soltfn  vorgekommen  sein;  wir 
finden  auch  eine  solche  im  Kachlonae  Jeremias  Wildens'  (t  Ib'äS)  erwähnt.  (Van 
den  Branden  u.  a.  Ü.  XXI,  390). 


Die  Kuustjreschicht liehen  Anzeigen  (Beiblatt  der  Mitteilungen  tür 
österr.  Geschichtstorscliung)  sind  auch  apurt  zum  Preise  Ton  K  2*40 

B  ^  2  pro  Jahrgang  zu  beziehen. 
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Jbllults  Wurzbach«  Niederländiscbet  KfinBtlerlexikon.  (H<rflitede  de  Groot). 

—  Victor  van  der  Haeghen,  Memoire  aar  4M  documents  faux. 
.  H.  E.  üreve.  Die  Hronnen  von  Carel  van  Mander.  (Mas  Dvofdk).  - 

W.  Bode,  Die  Florentiner  Bildhauer  lier  RenaissaiK*',  iFmiii  Wickhoti). 

—  R.  ßurckliaidt,  Cirna  Ja  Conegliano.  (Max  Dvofdk).  —  L. 
Scbeibler  und  (X  Aldenhoven»  Qeaehichte  der  Kdlner  Mnler- 
Mhule.  (EVans  Wickhoff).  —  Literator  über  die  Pariaer  AuaateUnag 
der  Primitiven.  (Max  DvoMk). 


Dr.  Alfred  von  Wnrzbach,  Niederländisches  EUiifilerlexikon, 
aof  Gmnd  archlTaliscfaer  Forschnngeu  bis  auf  die  neueste  Zeit  bearbeitet 
L^m.  Lieferung,  Aa — Cleve,  Wien,  Hahn  and  Goldmann,  1904 

Vorstehendes  Lexikon  enthält  allein  im  Buchstaben  A  vierhnndert  und 
vierzig  Künstlernamen  nicht,  die  darin  nach  meiner  Anäicht  hätten  Auf- 
nahme finden  müssen.  Es  ist  nieht  möglich,  diese  hier  an&ofiahrBtt;  die 
liste  mit  den  Belegstellen  ans  der  I&terator  stobt  aber  jedem  Interes- 
seuten gern  zur  Verfügung.  Ich  sage  »naeh  meiner  Ansicht*,  nicht  aber 
nach  dem  Programm  des  Verfassers,  der  nur  diejenigen  Maler,  von  denen 
Werke  auf  uns  gekommen  sind,  und  unter  den  Hiidhaueru.  Medailleuren. 
Architekten,  etc.  nur  die  bedeutendsten  in  sein  Verzeichnis  aufnehmen  will. 

Ich  glaube  jedoch  bei  Ößt  Anlage  eines  Lexikons  sollte  nicht  danach 
gefragt  werden,  ob  Werke  eines  Malers  auf  nns  gekommen  sind  oder  nicht, 
oder  ob  ein  Bildhauer,  Medailleur  oder  Architekt  bedeutend  war  oder 
nicht.  Es  sollten  alle  erwhhnt  werden,  wie  ein  Wi  rt  rbuch  alle  Wörter 
iiufiiiinint.  Aus  dem  Umfang  und  dem  Inhalt  der  Artikel  soll  die  Be- 
deutung des  Künstlers  hervorgeben. 

Der  Verfasser  hat  selbst  einge:>eheu,  dass  sein  Frinzip  falsch  ist,  denn 
er  sündigt  fortwfthrend  gegen  dasselbe,  indem  er  doch  Maler  aainimmt, 
von  denoi  noch  seiner  Ansicht  k«ne  Werke  existiren.  Auf  den  drei  eirsten 
Seiten  z.  B. :  Jakob  van  der  Aa,  J.  S.  van  den  Abeele,  W.  Abts,  Cb.  L. 
Acar,  B.  Accama^,  P.  Achtdchellinck,  Oaspar  Adria«issen  und  Jan 
Adriaensz. 

Ausserdem  ist  der  Verfasser  sehr  unvollständig  in  der  Aufführung 
modemer  Künstler.    Im  Bachstaben  A  fehlen  u.  a.  Artikel  über  Anna 

')  Von  ihm  existireu  tatsilohlich  Dutzende,  nm  nicht  zu  sagen :  Hunderte 
von  Rildnis?ien  im  Frieaischen  Museurn  in  Leeuwardcn  und  in  vornehmen  Friesi- 
»chen  FauiUien.  Er  nummerirte  seine  Werke.  Ks  kommen  Nrn.  von  1200  -1300 
und  hoher  tot. 
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Abrahams,  C.  deirAcqna,  L.  £»  A.  Abry*  J.  Akkeringa,  H.  Arden,  P.  J. 
Arendzen,  F.  J.  Arnttemiu,  L  Artan  neben  einer  Anzahl  anderer,  die  be* 

reits  bei  Kramm  und  Immerzeel  envUhnt  sind.  Ja  sogar  Künstler  von 
der  Bedeutung  eines  Marius  Buuer  und  Ediuurd  C«iraeti  sind  nicht  der 
Aufnahme  für  würdig  befunden. 

Hit  der  Literaturkenntnis  des  YerfasBers  ist  es  ancb  sehr  übel  be- 
stellt Das  Vendcbnis  im  Aniang  des  Werkes  ISsst  u.  a.  folgende  Haapt> 
werke  vermissen : 

U.  Havard,  üistoire  de  la  Faience  de  Deift. 

Gugel,  Geschiedenis  der  Bouwatijlen. 

P.  Scheltema.  Aemst»'ls  Oudheid,  7  Bde. 

van  Arkel  eu  Weiäämuu,  x^oordhoUandbche  Oudiiedbu,  6  Bde. 

vsn  Someren,  Catalogns  vaa  Portretton,  3  Bde. 

F.  Maller,  Besehrjjving  ysb  Nederlandscbe  historieplsten,  4  Bde. 

6.  van  Bijn,  Atlas  van  Stolk,  6  Bde. 

Hoeb-.  Icunograpiiiu  Batava,  36  Lieferungen. 

Bulletin  van  den  Oudheidkuntiigen  Bond,  5  Jabrgünge. 

Ferner  die  Ge^amtliteratur  über  die  moderne  holländische  Malerei, 
mit  den  Werken  von  C.  Vosmaer,  J.  Gram,  G.  Marias,  Ph.  ZUoken,  J.  Yeth 
o.  8.  w.  a.  s.  w.  {  die  zaUreiehen  Stadien  ttber  Baakonst  Ton  Peters,  Weiss^ 
msn  o.  a.  in  den  architektonischen  Fachblättem  nnd  die  25  Jahrgänge 
mit  amtlichen  Kachrichten  über  die  staatlichen  Kunstsammlungen  Hollands. 
Von  Bode  erwähnt  der  Verfasser  nur  dessen  1883  erschienene  Studien, 
der  Name  von  Bredius  wird  nur  beim  Amsterdamer  und  Utrecliter  Katalog 
genannt,  und  ich  selbst  scheine  überhaupt  noch  nicht«  Krwahnun^swei'teä 
Tert^fentUcht  sa  baben. 

Höchst  ttberflüAig  sind  in  einem  Lexikson  niederllndjsGber  Kftnstler 
die  22  Spalten  umfassenden  Artikel  über  Antonello  da  Messina  und  Jacopo 
de'  Barbari.  Ersterer  hat  mit  den  Niederlanden  überhaupt  nichts  zu  tan 
und  letzterer  war  zwar  einige  Zeit  als  Hofmaler  in  Brüssel  tiitig,  steht 
aber  sonst  in  keiner  Beziehung  zur  einheimischen  Kunst.  Ein  kui-zer  Hin- 
weis auf  die  einschlägige  Literatur  hfttte  vollstftndig  geuügt. 

Der  Abschnitt  über  Dirck  Bonts  ist  gleicbfeUs  ein  typisches  Beispiel, 
wie  ein  Lexikonaiükel  nicht  sein  soll.  Die  Identifizirangen  des  Künstler« 
mit  den  Meistern  des  Marieukbens  und  der  Lyversberger  Passion,  sowie 
dieser  beiden  unter  sich  ihm  die  des  Mariin  Schongauer  mit  dem  Meister 
des  Bartbülomiiusaltars  zeigen,  wie  wenig  Vertrauen  man  dem  Verfas-ur  in 
Besag  auf  Zuschreibungeu  schenken  kann.  Ausserdem  gehüren  derartige 
revolationSre  BekonstroktionSTersoohe  der  Eanstgeschichte  nicht  in  ein 
Lexikon  and  zumal  nicht,  wenn  sie  bei  den  SacbTerstftndigen  Eopfschütteln 
erregen,  anstatt  Anklang  zu  finden. 

Wie  veraltet  die  Kenntnisse  des  Verf.  sowohl  von  dem  Denkmäler- 
material al.s  von  den  Personalverhäitniasen  der  modernen  Künstler  sind, 
zeigen  fulgende  Beispiele: 

S.  193.  »Brouwer.  Ein  Bild,  der  ungetreue  Knecht,  war  1892  in 
der  Versteigerung  Habieh  in  (^el*. 

Das  BUd  ist  seitdem  in  der  dortigen  Galerie. 

S.  225.  Buys.  Zitirt  wird:  Obreens  Aichief  VII,  127,  wo  ein  BUd 
in  Middelbnrg  bez.  1514  BVS  erwAhnt  ist 
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Das  Bild  Ut  längst  ak  ein  süd-niederläudisches  Kunstwerk  erkannt 
worden.  Vgl.  Friedlftnder»  Die  Brügger  Leihftltwtellang  im  Bep.  f.  Kw.  1903 
ad  Nr.  110.  £a  befindet  sieh  im  S^ktmiuenm  und  ist  in  den  vom 
YerC  benttizten  Katalog  vom  Jalkie  1903  aufgenommen  (Nr.  342).  Die 
«Dgeblicbe  Jahreszahl  und  die  Buchstaben  BVS  sind  Ornnmente. 

S.  229.  J.  V.  Bijlert.  Zitirt  wird  ein  Bild,  das  sich  1S72  in  der 
Koll  Ploos  van  Amstel  im  Haag  befanden  habe,  die  (angebliche)  Uochxeit 
von  A.  PI  OOS  van  Amstel  mit  Agnes  van  Bijler. 

Das  Bild  ist  mindestens  seit  1887  im  Rijksmuseum  und  seit  längerer 
Zeit  naanime  als  Hauptwerk  von  W.  C.  Dnjster  erkannt, 

8.  232.  A.  T.  d.  Gabel.  Die  wichtigste  Sehrift  über  den  Xüaatler, 
die  Monographie  von  B.  de  Casenove,  Paria  I888i  fehlt  in  der  Literatur^ 
angahe. 

S    'S 2.    >J  W  Kaiser  war  1874  Direktor  des  Bgksmaseum*.  Die 
letzte  Anga})e  über  diesen  Künstler. 

£r  wurde  1883  pensionirt  und  starb  1900. 

8.  235.   »Jan  Vttn  Oall,  Fanonma  der  Stadt  Amsterdam  in  drei 
Blftttem,  1847  in  der  Verst.  Yerstolk  van  Soelen«. 

Dieses  Hauptwerk  des  Kflnstlers  ist  seit  vielen  Jahren  im  Pzint  Boom 

des  British  Museum. 

S.  24  1.  »Johann  del  Campo.  In  dem  Kat.  der  Verst.  Jer.  Tonne- 
maa,  Amsterdam  1754  ibt  ein  Portrait  des  Malers  P.  Saenredam  von  Jan 
van  Campen  erwähnt  etc.  *  So  weit  braucht  mau  nicht  zurück  zu  greifen, 
da  das  (gezeichnete)  Portrait  noch  ezistirt.  Es  befindet  sich  im  British 
Mnsenm  und  ist  mn  Werk  des  Architekten  Jakob  van  Oampen.  NBheres 
in  meinem  Werk  über  P.  Saenredam,  ütrechtsche  kerken,  1899«  8.  3. 

8.  242.  »J.  V.  d.  Capelle,  das  Album  von  Jae.  Hejblock,  1870  im 
Besitze  von  H.  Kneppelhout« . 

Dieses  Album  ist  seit  1901  in  der  Königlichen  Bibliothek  im  Haag, 
Jahresbericht  S.  47 — 51. 

S.  254.  »David  van  der  Kellen  III  war  1859  Bibliothekar  der  Ge- 
sellschaft Arti  et  Asucitiae«. 

Er  war  spater,  d.  h.  seit  1876  bis  zu  seinem  1895  erfolgten  Tode 
Direktor  des  Nederlandsch  Museum  voor  Geschiedems  en  Kunst,  Jahres- 
bericht 1895,  S.  5. 

S.  254.  »Johann  Philipp  van  der  Kellen  war  1852  Graveur  an  der 
Beichsmünze  in  Utrecht*. 

Es  war  1876 — 189<»  und  1898 — 19ü3  Direktor  des  Kuplerstich- 
kabinets  im  Bykamusenm. 

Ich  habe  keine  Iiust,  die  einzelnen  Artikel  weiter  zu  behandeln.  Ich 
greife  nur  noch  einen  heraus,  um  zu  zeigen,  wie  mangelhaft  die  Kenntnisse 
des  Verfassers  in  Bezug  auf  das  Denkmftlermateriai  und  wie  kritiklos  ihre 
Verwertung  ist. 

Das  Maler-oeuvre  von  Jakob  üaeker  ist  vom  Veriasser  auf  S.  4(),  41 
zusammengestellt.  Dasselbe  enthält  22  Bilder,  von  denen  eins:  das  eine 
der  beiden  Schützenstücke  im  Amsterdsmer  Bathaus  seit  zwanzig  Jahren 
als  das  Werk  von  Kieolaes  Elias  erkannt  worden  ist  (Oud  Holland  1886« 
III,  S.  116).  Auch  von  den  aus  älteren  Katalogen  zitirten  Werken  sind 
die  mit  Xiandscbaften  von  Sammet-Breughel  und  Vinckeboons  ausstaffirten 
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Gemftlde  sicher  nicht  ron  ihm,  Tielmchr  Ton  «nem  Bciner  AntwcrpMiar 
NunensTettem.  Das  Gleiche  gilt  von  den  fünf  bd  Hejssens  in  Antwerpen 

gedruckten  Radurungen.  Die  1886  iu  Düsseldorf  ausgestellt  gewesenen 
Bildnisse  sind  seit  1895  in  holläudischem  Privatbesitz  und  waren  in  dem 
Jahre  189G  im  Mauritshuisj  ausgestellt  ( JaSireäbericht  S.  67)  und  in  der 
Haager  Portraitauasteilung  zu  mhea  (Ausstellangswerk,  Tatel  1,  2). 

Folgende  »«athentische  BQder  in  Galerien  oder  wichtige  Bilder  in 
PriTatbesits*  hüten  ansserdem  erwlhnt  werdMi  sollen: 

1.  Aix  ea  Provence,  Mnseom,  Eat.  1900,  Nr.  220. 

2.  Antwerpon  Museum,  Praoenbildms»  YgL  Katalog  Maoritshois,  and 
Baedeker,  Belgien  und  Holland. 

3.  Bamberg,  Museum,  Kat.  1891,  Nr.  198. 

4.  5.  Bergamo,  Moaeam,  Termiclitnis  Iforelli,  Kai,  Nrn.  68  and  73. 

6.  Berlin,  Uaseanif  bis  jetat  Saannlnng  Thiem  in  Saaremo,  Fraoen« 
bildnis,  abgebildet  in  Sedelmejers  Katalogen,  erwihnt  im  Kttkalog  des 

Maaritshuis. 

7.  Berlin.  Deutscher  Kaiser,  ausgestellt,  1S9(),  Nr.  7. 

8.  Darmstaüt,  Huseom,  Frauenbüduis,  abgebildet  im  Klassischen  Bilder- 
schat«. 

9.  Hermannstadt,  Hnsenm,  Nr.  129»  Katalogisirt  als  Bronohorst,  jedoch 
echt  monogrammirt  und  l(>41  datirt. 

10-  London,  Wallace  Museum,  Nr.  89. 

11.  12.  Petersburg,  Eremitage.  Nr.  598,  599. 

13.  Würzbarg,  Sammlung  der  Universität. 

14.  15.  Schloss  Gaunö,  zwei  Bilder,  ausgestellt  Kopenhagen  1891. 
Kai,  Nr.  2  nnd  2S  (als  Jordaeosl) 

16.  Haag,  Sammlung  Steengracht,  ▼ortreffliehes,  signirtes  Knaben- 
Portrait,  vgl.  Baedeker. 

17.  18.  Paris,  Sammlang  Kraft,  swei  Bildnisse  erwihnt  im  Katalog 
des  Mauritsbuis. 

19.  20.  Paris,  Sammlung  ^Iniazech,  Bildnisse  von  Jakob  Lutma  und 
IHu,  besprochen  and  abgebildet  bei  Hofstede  de  Groot  im  Groningscfae 
Yolksalmanak,  18V5,  8.  100  ff.  Die  Zeichnung  für  das  Fumenportrait  in 

der  Albertina. 

21.  Pommersfelden,  Christus  im  Tempel,  Kat.,  Nr.  12. 

-j2.  Utrecht,  Familie  Crommelin,  Männliches  Portrait,  ausgestellt  Eaag 
1890,  Kat.,  Nr.  2. 

Endlich  erwähnt  Hoes,  Iconographta  B»taTa,  unter  dm  Nrn.  2741» 
3261,  4840,  5324,  6661,  8094  und  8544  Bildnisse  des  Meisters. 

Die  Literatur  über  Backer  hört  für  Wurzbach  mit  Meyers  Kfinstler- 
lexikon,  d.  b.  mit  dem  Jahre  18  78  auf.  Hätte  er  wenigstens  daraus  die 
Beurteilung  von  Backers  künstlerischer  Tätigkeit  herübergeuommen.  Aber 
darüber  liest  mau  bei  ihm  kein  Wort.  Wahrlich,  die  zwanzig  Zeilen  von 
Bredios  in  snnem  Katalog  des  Mauritsbuis  sind  besser  als  der  ganxe 
Wunbachsehe  Artikel. 

Zum  Sehluss  weise  ich  noch  darauf  hin,  das  von  den  archivalischen 
Forschungen  des  Verfasser*,  auf  Grund  derer  das  Lexikon  bearbeitet  sein 
soll,  in  dem  ganzen  Buch,  soweit  es  bis  jetzt  vorliegt,  keine  Spur  zu  hnden 
ist.    Auch  ist  in  holländischen  Archiven  nichts  davon  bekannt,  dass  neue 
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NHchforschungen  von  Seiten  des  Verfassers  angestellt  worden  wären.  Ckkr 
will  Wurxbach  sagen,  dass  er  sein  Buch  auf  Grund  der  arcbivalischen 
Arbeiten  anderer  kompilirt  habe?  In  dieaem  Falle  ist  der  Titel,  we- 
nigsteoe  Ar  hoUlndiecbee  8prachgefttbl  irreführend. 

Hea§f,  Febmar'  1905.  Corn*  Hofstede  de  Groot. 


Victor  van  der  Ha  etilen.  Me'moire  sur  des  docuraents 
faux  relatifs  aux  anciens  peintres,  eculpteurs  et  graveara  Flamand;». 
Broxellee,  1899.  S*". 

H.  E.  Greve.  Die  Bronnen  von  C^l  Tan  Blander.  Quellen- 
etndien  cur  Hollandiechen  Ennstgescfaiehte  herg.  unter  der  Leitung 
Ton  C.  Hofstede  de  Groot  II.   Haag,  1903.  S«. 

Der  grosse  Aufschwung  der  Quellenkritik,  welcher  der  Giündung 
der  Momunenia  Qermaniae  Historica  folgte,  blieb  auch  auf  die  Knnst^ 
geeebiehte  nldit  ohne  Einwirkung,  ja  tot  einem  Vlerte(jahrbnnderfc  hatte 
man  glauben  kflnnen»  dass  wie  für  die  allgemeine  Geschichte  atich  für  die 
Kunstgeschichte  eine  exakte  kritische  Benützung  «ler  literarisehen  l'ber- 
iiptenrnsf  für  alle  Zeiten  Ln'Hichert  sei.  Das  war  al^er  niclit  der  Fall,  son- 
deiD  die  allmälige  Lostrcunung  der  iiuustgeschichte  von  den  übrigen  histo- 
rischen Wissensohaften  dnreh  —  sagen  wir  Literaten  —  hat  aueh  in  dieser 
Biehtnng  einen  gnmen  Schaden  angerichtet.  In  den  übrigen  historischen 
Disziplinen  ist  eine  Arbeit,  die  nicht  von  der  Kritik  der  faislorisehen  t}l)er- 
Heferung  ausgeht,  einfach  tinmötrlicb.  man  könnte  fast  j'agen.  da»«;  darin 
der  Lebensnerv  der  ganzen  modernen  historischen  Forschung  besteht,  aber 
in  der  Kun;>tgeschichte  werden  wie  ehemals  noch  immer  wieder  und  wieder 
t,  B.  die  offmlrandigsten  Treeentokombinationen  Vasaris  als  pnre  Wahr^ 
beit  genommen,  obwohl  schon  oft  nachgewiesen  wurde,  wie  unznverllssig 
bie  sind.  <»der  wgu  die  Nachrichten  der  Schriftsteller  des  17-  und  18.  Jahr- 
hunderts über  weit  zurtickliegende  Perioden  einfiich  naf  herzilhlt.  Ja  <Jt'n-.>t 
da.  wo  sich  —  undere  als  Kunsthistoriker  um  die  Kritik  der  literarischen 
Quellen  bemühten,  betrachten  sich  die  Kunstforscher  zuweilen  in  ihrer 
SelhathMTticlikeit  als  der  lltlhe  enthoben,  darauf  einzugehen.  Es  kann  wohl 
nichts  charakteristischer  sein  fär  den  heutigen  Stsnd  der  Kunstgeschichte 
als  die.se  Kritiklosigkeit  der  historischen  Überlieferung  gegenüber.  Eine 
notwendige  Folge  davon  ist  es,  da?*«  die  knnstgo^chichtliehe  Quellenkunde, 
deren  Bearbeitung  noch  vor  wenif^'en  Dezennien  so  eilriq;  in  Augritt  ge- 
nommen wurde,  heute  mehr  oder  weniger  ganz  vernachlussigt  wird.  Man 
acheint  sie  für  unnütz  zu  betrachten,  es  gfht  ja  ohne  sie  auch. 

Deshalb  hauptsflchlich  will  ich  auf  swei  Bücher  aufinerkeatn  machen, 
die,  so  viel  ich  weiss,  in  der  deutschen  Kunstgeschichte  ohn»'  luacbtung 
geblieben  sind,  oVtwohl  sie  sie  gewiss  mehr  verdienen  als  manche  Werke,  die 
mit  vielen  Bespr»  chun'jen  empfangen  und  quittirt  wurden. 

Das  Buch  van  der  Jlaeghens  besehäftigt  sich  mit  gefälschten  Doku- 
menten und  chronikalischen  Nachrichten  über  niederländische  Künstler  der 
Renaissance.  Eine  Beihe  davon  ist  in  dem  Zunftbuche  der  Haler  von  Gent 
enthalten.    Dieses  Zunftbuch  war  in  der  ersten  Httlfte  des  vorigen  Jahr« 


Digitized  by  Google 


—   70  — 


hunderteä  im  Besitze  eines  Genter  Sammlers,  M.  J.  IJ.  Delbeck.  Im  Jabre 
1853  veröffentlichte  Buüscher  zum  eratenmale  die  darin  befindlichen  Nach« 
richten,  auf  die  man  sieh  dann  oft  bezogen  hat.  Es  sind,  wie  tso 
der  Haeghen  nachweist,  ganz  plumpe  Fälschungen.  Der  Falscher  hat  in 
der  Handschrift,  die  aus  dem  Ende  des  Iß.  Jahrhunderts  stammt,  die  alte 
Paginirting  ausgelöscht,  einige  weisse  BlUtt^r  eingefugt,  um  auf  sie  in 
einer  schlerbt  nachgeahmten  alten  Schrift  die  falnchen  Stücke  einzutragen. 
Es  sind  dies  die  augebliclien  Statuten  der  Malerzunit  von  Gent  aus  den 
Jahren  1338«  1339,  ferner  mne  Matrikel  der  Hslemmft  von  Qent»  die 
nicht  weniger  als  swei  Jahrhunderte  nmfant  (1399 — 1539),  dann  ein 
chronikalischer  Bericht  über  Beziehungen  zwischen  den  Genter  Malern  und 
Kaiser  Karl  V„  ein  Bericht  über  die  Konfiskationen  des  Vermöcrens  der 
Genter  Maler  im  Jahre  1540  und  schliesslich  eine  Geschi^-Hte  In  lionier 
Malerzuntt  m  den  Jahi*en  1540 — 1574.  Mit  grossem  Schariämu  und  über- 
zeugenden Belegen  beweist  van  der  Haeghen  nicht  nur,  das»  alle  diese 
angefahrten  Dokamente  moderne  FBlschoagen  sind,  sondern  weist  auch 
alle  Quellen  und  Behelfe  nach,  deren  sich  der  FBlscfaer  bediente,  um  den 
Ausgangspunkt  für  seine  Nachrichten  oder  die  Form  dafür  zu  finden  und  was 
noch  wichtiger  ist,  stellt,  um  die  Unrichtigkeit  der  AugaV)en  des  Fälschers 
nachzuweisen,  aus  aathentischea  Nachrichten  selbst  eine  ausführliche,  und 
&st  ittekenlose  Qescbidite  der  Genier  Malenmnlt  rasaminai.  Das  yoi^ehen 
des  FllMihers  war  ebenso  plnmp  als  unTersehSmt.  So  nahm  er  s.  B.  ^  in 
seiner  Zeit  bekannten  Namen  yon  Genter  Kün.stlem,  die  in  Aea  Memoires  sor 
Gand  von  Dieriex  oder  in  der  echten  Matrikel  vorkommen,  und  ver/.ehnfachte 
oder  verzwauzigtachte  sie,  indem  er  eine  ganze  Reihe  ihrer  Ahnen  und  Ver- 
wandten aufzählte,  die  alle  Künstler  gewesen  sein  »ollen  und  Nachrichten  über 
sie  bringt,  oder  ganz  neue  Künstler  erfindet,  oder  schliesslich  über  wirkliche 
historische  Persönlichkeiten  falsche  Nachrichten  verfasst  So  ist  s.  B.  die 
bekannte,  oft  sitirte  Nachricht  über  dte  Beziehungen  zwischen  Michelle  de 
Franco  und  Hubert  und  Jan  van  Eyck  so  entstanden,  dass  der  Ffibcber 
dem  Memorieboek  von  Gent  den  Bericht  über  den  Tod  Michelles  entnahm 
und  ihm  die  Worte  anfügte :  Uubrecht  en  Jan  die  sij  seer  lief  hadde  schonck 
den  ambochte  vrijdomme  in  schildern. 

Das  sweite  Kapitel  behandelt  die  fiiüsche,  angeblieh  von  Lucas  de  Heere 
Terfasste  Geschichte  der  niederländischen  Maler.  Nach  dem  Berichte  Carel 
van  Manders  verfasste  Lucas  de  Heere  eine  flämische  Reimchronik  über  die 
Geschichte  der  nieJerlfindischen  Malerei.  Dieses  Werk  hielt  man  tür  ver- 
loren, doch  im  Jahre  lö4.>  verbreitete  sich  die  Nachricht,  da4»s  <ier  ver- 
storbene M,  J.  B.  Delbeck  eine  Handschrift  der  Chronik  entdeckte  und 
einige  8eit«i  daraus  kopirte,  die  er  für  eine  Studie  über  uederlSadische 
Kupferstecher  verwertete.  Diese  Studie  wurde  dann  veröffintlicht  und  die 
darin  enthaltenen  der  Chronik  des  Lucas  de  Heere  entnommenen  Nach- 
richten oft  abgedruckt  und  benützt.  Man  suchte  dann  oft  nach  dem 
mysteriösen  Manuskript,  dem  Delbeck  .seine  Nachrichten  entnommen  hatte, 
doch  ohne  e»  zu  hnden.  Moch  im  Jahre  1891  äusserte  Lionel  Cust  in 
einer  Abhandlung  über  den  Diditer  die  Meinung,  dass  ■  die  Ton  Delbeck 
benütvte  Handschrift  sich  wahrscheinlich  in  einer  englischen  Privatbibliotek 
befinden  dürfte.  Man  hätte  jedoch  auch  dort  umsonst  gesucht,  denn  wie 
van  der  Haeghen  nachweist,  sind  die  Exzerpte  Delbecks  eine  nicht  minder 
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ofl'enkundigf  P'äl^'hung,  als  die  oben  besprochenen  Nachrichten  des-  Zunft- 
baches.  Es  kommen  nämlich  in  diet^n  Eszei-pttiu  Verse,  Sätze  und  Nameu 
Tor,  die  sich  in  einem  anderen  Gedichte  des  Lucas  de  Heere  befinden, 
welehcfl  Otml  wn.  Huider  in  sdn  Werk  anfgouoinmen  bat  und  scwar  in 
einer  Umgestaltong,  die  von  van  Mander  herrührt,  die  also  erst  nach  dem 
Tode  des  Dichters  entstanden  ist.  Auch  durch  diesen  Nachweis  entfielt 
ein«^  Kcibe  von  oft  zitirten  Nachrichten  über  niederländische  Künstler  der 
lieiiais>ance. 

Es  drängt  »ich  die  Vermutung  aut,  das»  Delbeck,  der  alle  diese  fal- 
eeben  Berichte  gefonden  liaben  wilU  selbst  dar  .Fttlscber  gewesen  ist. 
gehen  ancb  noch  andere  falsche  Nachrichten  auf  ihn  zurück»  wie  van  der 
Haeghen  nachweist,  so  z.  B.  der  Bericht  über  den  angeblichen  Schüler 
des  Hubert  van  Eyck  Gerard  van  der  >[eirf',  oder  ein  Bericht  über  den  Auf- 
enthiilt  Antonellos  da  Messina  in  dtti  >.  iederlan'ii  n.  l  ^uibeck  war  der  Leiter 
einer  Privatscbule  in  Gent  und  hatte  grosse  Sammlungen  der  verscbie- 
denstMi  Art.  Ans  der  kmrsen  Biographie,  die  ihm  van  der  Haeghen  widmet» 
ersehen  wir,  dass  er  sieh  mit  der  PalSographie,  Meteorologie,  Pomdogie, 
Gesohichte  beschäftigt»  dass  er  gezeichnet  und  gestochen  hat,  kurz  einer 
jener  Enzyklopädisten  gewesen,  die  für  die  erste  Hälfte  des  19.  Jahrhun- 
dertes  so  typisch  sind  und  die  in  ihrer  Bildungsarroganz  sich  für  berech- 
tigt hielten,  nicht  nur  alte  Kunstwerke  durch  Ergänzungen,  sondern  auch 
alte  Quellen  doreh  fUschnngen  an  Tervollstindigen«  Ein  anderer  Typus 
wiederom  war  Theodore  Acbien  lievin  SeheUinck.  Bine  Parasitpflanse» 
die  in  der  selbsthenlichen  Gelehrsamkeit  der  Antiquare  nnd  Altertnma- 
foracher  einen  Nährboden  gefunden  hat.  Er  war  ein  Journalist,  ur.d  ds  er 
ein  armer  Teufel  war,  verschätzte  er  sich  seinen  Erwerb  durch  Fäl:jchun- 
gen,  die  er  für  Bibliophilen,  (renealogen  etc.  verfertigte.  So  war  er  der 
Avtor  eines  Leiikons  der  niederländischen  EnnsÜer,  welches  er  im  Jahre 
1856  fEhr  60  Franks  an  einen  unbekannten  Sammler  verkanfte,  fetner  der 
Biographien,  die  als  eine  Ergänzung  der  Chronik  des  Vaemewyk  erschienen 
sind  und  viele  falsche  Nachrichten  über  niederländische  Künstler  enthalten. 
So  geht  z.  B.  der  Noaae  des  Nabur  Martins,  als  des  Malers  des  Wand- 
gemäldes in  der  Kapelle  der  Fleischbauerzunft  in  Gent  auf  seine  Mittei- 
lung zurück,  er  gab  vor,  ihn  in  einer  Urkunde  gefunden  zu  haben,  die 
natürlich  nie  eiistirte  u.  s.  w.;  sdbst  eine  falsche  Oeschidite  der  Erfindung 
der  Aogenglflser  nnd  der  Optiker  von  Gent  scliriel)  er.  Mian  kann  ans 
der  Untersuchung  van  der  Haeghens  die  Lehre  schöpfen,  das3  von  allen 
in  der  neueren  Literatur  verbreiteten  angeblichen  dokumentarischen  Nach- 
richten über  niederländische  Künstler  abzusehen  ist,  so  lange  ihre  Authen- 
tizität durch  das  Originaldokument  oder  in  anderer  Weise  nicht  völlig 
unzweifelbiA  gemacht  wurde.  Pür  die  so  interessante  Geschichte  der 
modernen  wnsensehaftlicben  Ftiacbnngen  bietet  das  Bach  einen  wichtigen 
Beitrag. 

Das  Werk  Oreves  ist  eine  Quellenanalyse  des  Carel  van  Mander.  Es 
wäre  überflüssig  zu  erürtern.  welche  Bedeutung  die  Biographien  des  van 
Mander  iür  die  Ueschichle  der  niederländischen  Malerei  besitzen.  Gibt  es 
in  der  allgemeinen  Geschichte  eine  Quelle,  die  von  einer  so  allgemeinen, 
grundlegenden  Bedeutung  wttre,  wie  Vasari  für  die  Geschichte  der  italie- 
niscfaeni  wie  Carel  van  Mander  für  die  Geschichte  der  nordischen  Kunst? 
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Fast  von  einer  unheilvollen  Bedentong  könnte  mau  sagen,  denn  für  Jahr- 
himderte  sind  die  Anschaaimgen  Aber  den  Verlauf  der  Gesehiehte  der 

neuzeitliehen  Ennat  durch  sie  in  falsche  Bahnen  gedrängt  woriieu.  Hon 
bedenke  man,  wie  oft  und  mannigfaltig  sieb  in  jeder  anderen  historischen 
Disziplin  die  systematische  Quellenkritik  mit  Quellen  von  dieser  Bedentnn<j 
beschäftigt  hätte.  Wenn  auch  stets  in  jeder  einzelnen  Frage  die  Glaub- 
würdigkeit des  Berichtes  von  Neuem  geprüft  werden  musö,  so  ist  es  doch 
geradeKa  aDerliffiilielii,  dass  man  über  die  Entstebnngsart,  Aber  die  Arbeits- 
metkode nnd  Verlässlichkeit  der  einzelnen  alten  Kunstschrift8teller  im  all- 
gemeinen unterrichtet  ist.  Es  ist  das  eine  Arbeit  die  nicht  für  jeden 
einzelnen  Fall  von  Neuem  gemacht  werden  kann.  Wenn  nn^h  das  I?uch 
Greven  nicht  alles  enthält,  was  iilier  die  Lebensbeschreibungen  <ies  Carel 
Vau  Mauder  in  dieser  Bichtung  zu  äageu  wäre,  so  erledigt  es  doch  die 
wiehtigsten  Yoiarbeiten  tu  einer  erschöpfenden  kritischen  Würdigung  das 
Werkes.  Als  Einleitoog  enthalt  es  eine  kurze  Biographie  des  Maler- 
Schriflatellers,  in  der  auch  zusammengestellt  wird,  mit  welchen.  Ton  den 
Künstlern,  über  die  er  Nachrichten  bringt.  Carel  van  Mander  persönlich 
bekannt  gewesen  i.st,  ha  folgt  dann  eine  HibÜDgraphie  des  Schilderboeck 
und  eine  Untersuchung  über  die  Anlage  und  i:.mtüiluug  des  Buches.  Im 
folgenden  Kapitel  stellt  Greve  alle  Naohrichtra  zusammen,  die  Oerel  Tan 
Ifander  Klteren  gedraekten  Qaallen  entnommen  hat.  Es  sind  dies  dia 
Werke  Vasaris,  des  Hudrianos  Jtmins,  des  Domenicus  Lampsonius,  des 
Lucas  de  Heere,  des  Marens  van  Vaemewyck,  des  Hubreeht  Oolt/iiis  und 
des  Pieter  Coecko  van  Aalst.  Ein  Gedicht  stammt  aus  den  Icones  Histo- 
riarum  Veteris  Testamenti  von  Nicolans  Borbonius,  und  auch  drei  Grab« 
Schriften  von  Krckfaeimer  finden  wir  in  ätm  Gesdhielttswei:)».  Gekannt 
hat  ferner  Carel  van  Mander  Werke  Georg  Brauns,  die  theoretischen 
Werke  Düreris,  die  Anatomie  des  Andreas  Vesalius  und  einige  Schriften 
von  Johann  Vredeman  'le  Vrjns.  Zum  Schlüsse  wird  noch  die  Frn/e  er- 
örtert, ob  van  Mander  die  Werke  Guicciardinis  und  Ji)hauui8  Molani  benützte, 
es  scheint  dies  nicht  der  Fall  gewesen  zu  sein,  in  den  nächsten  Kapiteln 
werden  dann  die  Nachrichten  rasammengeetellt,  die  auf  nngedruckte 
Quellen,  anf  Briefe,  Uannskripte,  persönliche  Hitteilnngra  nnd  sehliessUch 
aid  eigi  ne  Erinneioingen  des  Verfassers  aoräckgehen.  Das  ietate  Kapitel 
behandelt  die  Berichte  und  Folgerungen,  tnr  welche  die  von  van  Mander 
gesehenen  Kunstwerke  die  Quelle  gewesen  sind.  In  einem  Anhänge  werden 
dann  noch  alle  in  den  Biographien  beschriebenen  Kunstwerke  nach  den 
alten  und  heutigen  Aufbewahrungsorten  zusammengestellt.  Was  man  ver- 
miest^ sind  die  Schlnssfolgernngen  dieser  Untenaehnng,  vor  allem  die  Ab- 
sehStzung  der  eigenen  Arbeit  van  Manders,  seiner  Kritik  oder  besser  gesagt 
Kritiklosigkeit  den  Quellen  gegenüber,  seiner  Kombinationsgabe  und  seiner 
Verlässlichkcit.  Doch  auch  ohne  diese  letzten  Folgerungen  ist  das  Buch 
wertvoll  und  man  musä  nur  wünschen,  dass  wir  bald  auch  ein  ähnliches 
über  Vasari  erhalten.  Freilich  ist  da  das  Problem  viel  schwieriger,  die 
Aufgabe  wichtiger  nnd  verantwortungsvoller. 

Wien.  Max  Dvofik. 
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Wilhelm  IJoJe,  Die  Florentiner  Bildbaner  der  liecaissunce.  Verlag 
Ton  Hruuo  Casäirer,  Ikrlin  1902,  Gr.  Oct  XXII  uud  350  SS. 
Zinki>8. 

Ich  habe  künlieh  hei  Bespreehnag  der  letsten  Binde  des  Jahrbaehes 

der  preassischec  ^lu  een  auf  dieses  Buch  hingewiesen,  das  Bodes  dort  zuerst 
veröfl'entliclito  Arbeiten  jresammelt  Vrin_rt.  Ks  ist  so  charakteristisch,  dass 
ich  in  rJiesen  IJlättörn  Düchnibis  dHt:ui'  imlckkonimen  will.  Es  ist  keine 
Samuiiuug  von  Aufsätzen,  diu  ver^iuzeii  in  der  Studierstube  entstanden 
sind  nnd  die  dann,  so  got  oder  so  übel  es  geht,  zu  einem  Buche  zuummen« 
gestellt  wurden,  sondern  sie  bilden  das  snsammenhXngende  Bekenntnis  eines 
Hannes,  den  bei  breiten  Kenntnissen  doch  eine  Konstperiode,  ja  ein  Zweig 
dieser  Kunstperiode  mit  Urulenschaftlicher  Liobe  ergriffen  hat  nnl  der  nun 
die«e  Liel«e  aut  den  I.ooer  überträgt.  Man  könnte  sich  keine  bessere  Ein- 
luürung  in  eine  Kunstperiode  für  den  Heuling  denken,  uud  der  Erfahrene 
wird  mit  in»mer  neuer  Belehrung  dem  kundi^tm  Ffthrer  folgen,  um  an 
seiner  Seite  das  weite  Gebftude  der  florentinisohen  Qoattrocentoskulptnr  zu 
durchwandern.  Denn  wie  Qaasimodo  seine  Kathedrale,  kennt  er  darin  jeden 
Winktl  und  jeden  Zierat,  nur  mit  dem  Unterschiede,  dass  er  sel1i-i  diesen 
Tempel  gefüllt  und  ausge.schmückt,  ja  7.nm  Teil  aufgebaut  hat.  Man  ir.nss 
nur  eine  ältere  Darstellung  der  florentinisehen  i'lastik  lesen,  etwa  in  den 
ersten  Auih^en  de;»  Cicerone,  wo  die  vereinzelten  literaiisch  bekannten 
Statuen  wie  zusammenhanglose  Findlinge  standen,  und  sie  mit  dem  gegen- 
wirtigen  Zustande  vergleichen,  wo  uns  eine  dichte  organisch  gegliederte 
Masse  von  Kunstwerken  entgegentritt,  die  sich  aus  einander  erklären.  Alle 
diese  Fülle  von  Monumenten  hat  Bode  erst  aufp:e!unden,  beleuchtet,  ge- 
sammelt, ja  durch  iUu  erst  wunli  n  sie  für  die  Zukunft  erhalten.  Forscher, 
Sammler,  ja  selbst  die  Händler  hat  er  erst  gelehrt,  diese  Kunstwerke  auf- 
zusuchen, zu  kraneu  und  zu  erläutern.  Bodes  Tersehiedene  Publikationen 
in  ihrer  Folge,  die  Publikation  der  toskanischen  Skulpturen,  die  verschie- 
den sich  folgenden  Auflagen  der  Berliner  Museumskataloge  und  des  Cice- 
rone zfTgen  seine  unermüdliche  Tritigkeit  auf  diesem  Gebiete,  die  er  '^elbst 
nun  in  den  vorlieL'enden  Aufsätzen  kommentirte  Er  ist  ein  Mann  di>r  Tat, 
dem  es  nicht  um  du:>  Wi.s.Heu  allein  zu  tun  ist^  sondern  der  vun  seinen 
erfolgieiehen  Anstrengungen  boriohtet.  Von  Donatello  bis  zur  Jugend 
HichelangeloB  wird  die  florentinisohe  Plastik  durchgenommen,  neue  Felder 
beleuchtet,  wie  Donatellos  Tätigkeit  als  Architekt  und  Dekorateur,  die 
Madonnenreliefs  in  Marmor,  Ton  nn  l  Stukko,  die  früher  vernachlässigt  waren, 
die  Knabenbüsten.  Genreszeneu  uml  was  nicht  noch  alles;  das  Werk  wich- 
tiger Künsten  wird  fest  umschrieben,  wie  das  des  Michelozzo  uud  des 
Luea  della  Bobbia,  andere  wie  Bertolde  werden  zuerst  vOllig  aaa  licht  gebracht 
Bode  bleibt  nicht  dabei  stehen,  die  neuen  Ton  ihm  beobachteten  Klassen 
von  Kunstwerken  und  ihre  Muzelnen  Exemplare  zu  schildeiu  und  ihren 
Zusammenhang  zu  erläutern,  sondern  er  sucht  auch  für  jedes  einzelne  dt^n 
Meister  auf  und  schildert  es  in  seiner  V>iographi''cheu  BedeutuuL'.  Man 
konnte  sich  wohl  denken,  dass  diese  Madonueureliefs  z.  B.  eine  ancieri: 
Behandlung  zuliessen,  dass  man  sie  als  Zeugnisse  fflr  die  Zeitbewegung  be- 
trachtete, wie  es  die  Archäologen  mit  den  griechischen  Grabreliefs  machen, 
oder  die  Literarhistoriker  mit  den  Volksliedem,  Ihr  Wert  würde  dsdurch 
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keineswegs  geaiintlLTt.  Die  deutsche  (xeschiehtsforschun«:  geht  ja  heute 
darauf  aus,  die  Probleme  uud  die  Aufgaben  hervorzuheben  und  Jas  Per^iüu- 
liehe  sorttcktreten  zn  lassen.  Wer  möchte  aber  Bode  deshalh  tadeln, 
wenn  er  mit  Torliebe  überall  Kamen  gibt,  weim  gerade  diMes  Benamsen 
seine  Freude  an  den  Gegenständen  erhöht  und  ihn  za  so  grossen  Erfolgen 
in  seiner  Samraeltütigkeit  geführt  hat.  Viele  seiner  T^e^rimmuTigen  sind 
Meisterstücke  dieser  Kunst.  Man  darf  nur  auf  seine  Entdeckung  der 
Werke  Francesco  Laurauas  hinweisen,  die  allen  Anfechtungen  gl&nzend  stand- 
gehalten hat  Das  ist  nnr  ein  herrorragendes  Beispiel,  dem  sieh  ^ele 
andere  anseblieesen*  Dass  bei  msnchen  mit  EnteehiedenhMt  Torgebtagenen 
Meinungen  sich  auch  zaweilen  gegenteilige  Ansichten  aufdrängen,  wird 
nicht  zu  vermeiden  sein.  Abor  gerade  da-i  Persönliche  gibt  dem  Buche 
seinen  höchsten  Reiz,  es  ist  eine  Feuerseeie,  die  sich  hier  mitteilt  und 
über  sich  selbst  berichtet.  Das  Persönliche,  das  bei  diesen  Mitteilungen 
nicht  beabsichtigt  ist,  dm  Leaer  jedodi  am  meisten  anrieht,  laaat  uns  be- 
merken, daas  nach  so  Yielen  bedeutenden  Ansserongen  Bode  nns  noch  das 
Beste  schuldet,  nSmlicb  eine  Daistellnng,  die  uns  sein  Hinttttwaehsen  in 
scin«^  Aufgaben  schilderte,  ITemmnTi£T  und  Förderunp",  die  er  erfahren,  be- 
riolitete  und  endlich  darlegte,  wie  er  die  unvergleichliche  Ausgestaltung  des 
iJcrliner  Museums  durchführte;  ob  er  uns  das  nun  in  Form  einer  Selbst- 
biographie geben  wird  oder  in  der  Form  einer  Geschichte  d^  Berliner 
Hnsenms,  er  sollte  diese  wichtige  Aufgabe  nicht  einer  sp&teren  Zeit  über- 
lassen, sondern  sie  zur  Freude  seiner  Zeitgenossen  selbst  ftbemehmen. 
Alle  Fachgenossen  werden  ihm  dafftr  dankbar  sein. 

Pompeji.  Franz  Wickhoff. 


Bndolf  Barekhardt,  Gima  da  GonegUano,  ein  Tenesianiseher 
Maler  des  Überganges  vom  Quattrocento  zum  Gn^ecento.  EOnstlerische 
Monographien  II   Mit  31  Abbild.  8«.  144  B.  Leipzig  1905. 

Wenn  wir  dieses  Buch  in  den  K.  A.  besprechen  wollen,  so  geschieht 
es  dem  Progamme  unserer  Blfttter  gemllas  hanptsAehlidi  deshalb,  weil  man 
es  als  eine  besonders  signifikante  Erscheinung  auf  dem  Gebiete  der  kunst- 
geschichtlichen Literatur  betrachten  kann.  Es  ist  eine  Dissertation,  die 
gewiss  über  den  Durchschnitt  der  Jahr  aus  Jahr  ein  erscheinenden  Dok- 
torsarbeiten hinausgeht,  sowohl  in  ihren  Vorzügen  aU  in  ihren  Fehlem. 
Neben  der  eigcutlicheu  Forsch uug^utgube  äicheint  sich  diese  Arbeit  auch 
noch  ein  progiuromatisches  Problem  gestellt  zu  kiben:  wie  ist  eine  Mono- 
graphie fiber  einen  Künstlcnr  an  schreiben,  der  mcht  an  den  f&hrenden 
Genien  seiner  Zeit  gehörte  und  über  dmsen  äussere  Lebenssehicksale 
nichts  zu  berichten  ist.  In  der  politischen  Geschichte  gibt  unzählige 
ähnliche  Arbeiten,  die  fast  alle  nach  einer  und  derselben  Schablone 
gemacht  sind,  nicht  deshalb,  weil  >iiemaud  auf  den  Gedanken  ge- 
kommen wttre,  die  Sache  in  einer  andem  Weise  sn  b^iandeln,  sondem 
einfach  deshalb,  weil  diese  Einachrlnkung  im  Wesen  der  Angabe  ge- 
legen ist.  Man  ist  bestrebt  die  einaelnen  Daten  und  Tatsachen  aus  dem 
Leben  des  Helden  der  Monographie  und  sein  Verhiltnis  zu  der  aUge- 
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meinen  Abfolge  der  Ereignisse  und  Verhältnisse  in  exakter  Weise  festzu- 
stellen. Diis  scheint  so  natürlicii,  so  selbstverständlich  zu  sein,  dass  man 
e:»  wohl  lür  auägeächloääen  halten  könnte»  dass  es  Jemand  anders  täte. 
Nun,  wie  so  oft,  so  ist  anch  in  diesem  Falle  in  der  Ennstgesobichte  das 
onwahncheittltfibB  iiieht  nur  möglich,  sondeni  wie  das  vorliegende  Buch 
beweist  immer  noch  nicht  einmal  besonders  uuffallend,  doch  nicht  etwa 
in  dem  Sionn,  <\ass  die  Arbeit  über  dif»  i^eläufige  Aiiffassnnc?  der  mono- 
crraphischen  geschichtlichen  Aufgabe  hinausgehen  und  neue  Gesichts- 
puukt42  für  äie  erüffneu  würde,  Houdern  vielmehr  deshalb,  weil  eine  der 
gmndlegendsten  Regeln  einer  indnlctiven  liislorisehen  Foraehung  in  dtt 
Kfuutgesehidite  noch  niclit  sor  allgemein  giltigen  yontosBetnuig  der  ge- 
«ehichtlichen  Studien  gewurden  ist. 

Die  Untersuchung  Burckhardts  ist  mit  viel  Talent  und  grossem  Floisse 
gearbeitet  Der  Leser  tindet  darin  eine  „ranze  Keihe  neuer  überzeugender 
Feststellungen  und  viele  scharfe  und  glückliche  Beobacbiongen.  Besonders 
wertToU  ist  die  neue  anf  nen  herangezogene  nnd  naeaftehtber  inteipre- 
tirte  doknmeDtarische  Quellen  sieh  stQtsende  Chronologie  der  Werke  Cimas. 
In  dieser  Benehnng  kann  das  Bach  Burckhardts  eis  mustergiltig  für  alle 
ähnlichen  Monographien  betrachtet  werden.  Es  ist  vor  allem  (Vir  Feststellung 
der  Keihenfblge  der  wichtigsten  Bilder  des  Meisters,  welche  es  ermöglichte, 
den  Leser  zu  überzeugen,  dass  nicht  Alvise  Vivarini,  wie  von  Berenson 
angenommen  wurde,  sondern  Bartolommeo  Hont«gna  der  Lehrer  CSmas  ge- 
wesen ist 

Die  älteren  Bilder  Cimas  weisen  schlagende  Ähnlichkeiten  mit  den 
Werken  Montagna??  auf.  und  du  Cima  sich  erst  im  Jahre  1492  als  mehr 
als  dreissigjähriger  Mann  in  Venedig  niedergelassen  hat,  früher  aber 
wenigstens  vurtibergebend  in  V)cen/.a  nachgewiesen  werden  kann,  wird 
man  gegen  die  Aufstellung  Burckhardts  kaum  emstlich  etwas  ein- 
wenden kennen.  Dieses  Besnltat  ist  schon  deehalh  wichtig,  weil  Hontagna 
ein  äusserst  origineller  Künstler  gewesen  ist,  von  dem  anch  anderweitig 
die  Malerei  in  Venedig  und  auf  der  ganzen  terra  ferma  viele  Anregungen 
empfangen  hat.  In  der  Toscana  lassen  sicli  fiir  dieselbe  Zeit  auf  Grund 
der  ausführlichen  und  guten  Nachrichten  Vasans  leicht  jene  Werkstätten 
nachweisen,  welche  die  Zentren  der  Malerei  gewesen  sind,  in  Venedig 
nnd  im  Veneto  mangeln  uns  YvrlAssliohe  Naohrichten  darüber  nnd  so 
müssen  da  die  Knotenpunkte  der  einielnen  Bichtungen  erst  nach  und  nach 
durch  minutiöse  Cntersuchungen  festgestellt  werden,  und  jede  Arbeit  welche 
Festellungen  dieser  Art  eutbiilt,  rauss  als  sehr  nützlich  und  willkommen  be- 
zeichnet wenlen.  Aber  auch  sonst  enthält  die  Untersuchung  einelieihe  glück- 
licher Beobachtungeu  über  die  Eigentümlichkeiten  und  Vorzüge  der  Kunst 
Cimas,  über  die  iLaregungen,  die  er  Ton  anderen  Künstlern  empfangen  bat, 
über  den  Ursprung  aräier  Motive  und  über  die  Wandlungen  seines  Stiles. 
Und  dennoch  scheint  mir,  wie  schon  ol^en  angedeutet  wurde,  die  Monogn^phie 
verfehlt  zu  sein,  gerade  darin,  was  als  das  letzte  Ziel  einer  solchen  Unter- 
suchung zu  betrachtt,n  ist,  in  der  Feststellung  des  Verhältnisses  des 
Künstlers,  mit  dem  sich  die  Untersuchung  beschäftigt,  zu  der  allgemeinen 
Ekitwiddung.  Jedem  der  sich  je  mit  der  Geschidite  der  v«iesianiscfaen 
Malerei  beschAltigte,  mnss  es  klar  sein,  dass  es  sich  da  vor  allem  um  eins 
hondelt,  um  das  Terhftltnis  Cimas  zu  Giovanni  Bellini,  als  demjenigen 
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Künstler,  der  die  venezianische  Malerei  in  neue  Buhnen  leukte  und  lor 
für  lange  Zeit  die  Signatur  seiner  JbdindiielitBt  eingeprägt  hat.  Das 
ist  natürlieh  aneh  Borekhardt  nicht  entgangen,  doch  wie  leicht  machte 
er  sich  diese  Aufgabe.  Statt  dass  er  Schritt  für  Schritt,  wio  eä  not- 
wendig ijewesen  wäre,  die  einzelnen  Abschnitte  in  der  Entwicklung:  Cimas 
mit  den  parallellaufenden  Wandlungen  in  der  Kunst  Belliuis  verfrlicben 
hätte,  was  auch  wie  er  ausdrücklich  sagt,  seine  ursprüngliche  Absicht  ge- 
wesen ist  —  hat  er  »bald  . . .  eingesehen,  dass  der  Vetglmch  gleichseitiger 
Bilder,  ja  noch  vereinJaeht,  sogar  der  eines  einstgen  Faltenwurfes  aus  ihnen 
vOlUg  genü^'e,  den  Abstand  zwischen  Cima  und  Bellini,  also  Cimas  St-el- 
lun^'  zur  treibenden  Kruft  Venedi^'s,  klar  7U  let/en*.  Auf  zwei  Seiten 
untersucht  er  dann  die  Unterschiede  des  Stiles  Ciman  und  Bellinis  und 
i,bO  möchte  denn  klar  geworden  sein,  um  wie  viel  doch  Cima  hinter  6io- 
▼aimi  Bellini  zurücksteht  an  malerischem  Sehen  und  malerischem  Kompo- 
niren;  wie  weit  also  seine  Bedeutung  fttr  die  Kunstentwicklnng  Yenectigs 
sur&cktritt  neben  derjenigen  Giovanni  Bellinis."  Das  wusste  man  wahr- 
l'eh  auch  schon  früher.  Wohl  sagt  Burckhardt  an  einor  anderen  Stelle: 
»Erst  vor  Giov.  Bellinis  Bildern  «rini;  Cima  eine  neue  Welt  auf.  Durch- 
tränkt mit  dem  Laudschaftscharakter  der  Heimat,  voll  köstlicher  Einzel- 
motive daraus,  vielleicht  auch  mit  reichgetülltem  Skizzenbuch  ist  Cima 
nach  Venedig  gekommen.  Aber  erst  Bellinis  so  farbenfrohe  Land> 
Schäften  scheinen  in  ihm  die  Sehnsucht  geweckt  zu  haben  mit  diesen 
heimatlichen  Erinnerungsbildern  das  strenge  Gnadenbild  zu  beleben.*  Und 
dann  erfahren  wir  nur  noch,  dass  er  sich  Bellinis  Farhentechnik  zum  Vor- 
bilde genommen  hat.  Man  wundert  sieh,  wie  sich  ein  sonst  so  sorgfliltiger 
Arbeiter  zu  solchen  Gemeiuplülzeu  hinreissen  lassen  konnte.  Doch  das» 
selbe  finden  wir  auch  da,  wo  Cimas  VerhUtnis  zum  neuen  Stile  des 
Iß.  Jahrhunderts  erOrtert  wird.  Es  ist  Burckhardt  wohl  aufgefallen,  dass 
Cima  nach  dem  Jahre  1510  seinen  Stil  Saderte.  Er  glaubt  es  so  er> 
klären  zu  krinn^ii,  daß  nach  dem  Tode  Giorgiones  —  der  es  «vermochte 
die  vorstosseudeu,  überschäumenden,  jugendlichen  Kräfte  zu  besänftigen,  zu 
beruhigen  wie  Öi  die  Wogen"  —  dann  plötzlich  ,tiie  verhaltene  Lebens- 
kraft ungo hemmt  hervorbricht.  Das  «eigen  uns  die  Werke  von  Tiasn, 
Palma  Vecchio,  Luciani.*  Der  »sanfte  verträumte*  Stil  Gtorgiones«  der 
mit  der  Musik  verglichen  wird,  dort  und  der  überschäumttide  Ti»an  da, 
ja  ist  denn  dem  Autor  bei  der  Beschäftigung  mit  der  venezianischen 
Kun-'t  dieser  Periode  nie  zum  Bewusstsein  gekommen,  dass  es  sich  um 
ganz,  andere  Dmge  da  handelt,  als  um  den  |)ersöulichen  Gegensat/,  von 
Künstlern?  Eine  Ahnung  scheint  er  doch  davon  gehabt  au  haben,  denn 
er  sagt  weiter:  »Der  ZeitwiUe,  der  in  den  Werken  dieser  Heister  (Tiäans, 
Palmas,  Sebastians)  Ausdruck  gefunden  hat,  er  hat  den  fünfzigjährigen 
Cima  mitgegerissen  und  auf  ganr  neue  B  dmen  -/ngetrii  ben '.  T^ud  in  der 
Anmerkung  zu  dieser  Stelle  lesen  wir:  >üm  diese  Waufllung  au  Cima  zu 
begreifen,  war  mir  äusserst  lehrreich  Heinrich  Woitllins  iienaissance  und 
Barock.  Was  nur  innerhalb  ganz  grosser  Zeitriume  sum  voUmi  Aus* 
druck  gelangt,  das  spielt  sich  oft  —  zwar  im  kleinen  dann  nur  —  im 
Lebenswerk  eines  einzelnen  Menschen  ab.*  Also  der  vermeintliche  Träumer 
hält  den  »Zeitwillen*  auf,  nach  seinem  Tode  siegt  dieser  »Zeitwillt*. 
dabei  spielt  sich  aber  in  Cima  etwas  ab,  was  sonst  nur  innerhalb  gaiu 
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gruüaer  Zeiträume  zum  vollen  Aubdrucke  geiuiigt  und  mit  diesiem  Wirr- 
warr wird  das  wichtigste  Problem  ai  getan,  welches  die  Geschichte  der 
Tenesienischen  Malerei  bietet,  das  Problem  der  Entstehusg  eines  neuen 
malerischen  Stiles  in  Venedig  zn  Beginn  des  XVI.  Jahrhundertes,  der  die 
einschneidendste  Wandlung  in  der  Geschichte  der  neuzeitliciien  Malerei 
und  der  Ausj^angspnnkt  der  ganzen  modernen  Maleroi  gewesen  ist. 
Kun  müchtt;  ich  jedocb  diese  so  wenig  glückliche  «utwicklungsgeachicht- 
Uche  Interpretation  der  Werke  Cimas  weniger  der  geringen  ümncht  oder 
Ungeschichlichkeit  des  Ver&Bsers  inr  Schuld  legwi,  als  tielmehr  der  Auf' 
gube  und  der  Aufifassung  dieser  Aufgabe,  welche  seinem  Buche  zu  Grunde 
liegt.  Es  ist  nicht  möglich,  die  Bedeutung  Cimas  für  die  Geschichte  der 
venezianischen  Malerei  exakt  festzustellen,  so  lanj,'e  es  nicht  eine  erschö- 
pfende Arbeit  über  Giovanni  Belliui  gibt,  und  es  ist  nicht  möglich  sich  über 
den  Veiianf  d«r  StOwandlusg,  die  sii^  in  der  Kunst  dnes  venesiamschen  Ma- 
lers SU  Beginn  des  XVI.  Jahrhunderts  vollsieht  und  Aber  dm  Anteil,  welcher 
der  Individualität  des  Künstlers  dabei  beizumessen  ist,  Klarheit  zu  ver- 
schatfeu,  soLmj/e  wir  nicht  gonm:  über  den  Verlauf  der  grossen  Wandlung 
unterrichtet  sind,  die  sich  in  der  Auffassung  der  malerischen  Probleme 
um  }ie<,'inu  des  Cinquecento  in  Venedig  vollzogen  hut  Beides  sind  jedoch 
Aufgaben,  die  nicht  nur  so  nebenbei  von  einem  Anftnger  gelöst  werden 
können.  Der  Haup^hler  des  Buches  besteht  darin,  dass  dessen  wichtigste 
stilgesehichtlichen  Resultate  durch  eine  vermeintliche  Analyse  dw  Werke 
eines  Künstlers  und  zwar  eines  Künstlers  zweiten  Ranges  gewonnen 
werden.  Das  ist  aber  nicht  das  Vertahreu  der  geschichtlichen  Forschung, 
sondern  der  alten  deduktiven  Ästhetik.  Eine  solche  Auffassung  der  Auf- 
gaben einer  Monographie  wäre  wie  schon  gesagt  wurde  in  der  allge* 
meinen  Geschichte  nicht  mehr  möglich  und  muss  auch  in  der  Kunstge- 
schichte ab^lehnt  werden. 

Gerne  hätte  mun  an  Stelle  der  breiten  Stilbetrachtungen  etwas  mehr 
über  diuj  Oeuvre  des  Meisters  erf  ibren.  Der  Verfasser  becrnü^^te  sich,  seine 
Ansichten  darüber  in  einem  etwas  kutegorischün  Kataloge  zusumoienzn- 
stellen.  Ks  werden  da  einzelne  Cima  zugeschriebene  Bilder  als  Schüler- 
hand oder  als  indiriduAlle  Schfll«rhand  oder  als  Schnlbilder  oder  als 
Werkstattsbilder  beseichnet.  Davon  hat  man  nicht  viel.  Bs  soll  doch  die 
Aufgabe  einer  solchen  Untersuchung  sein,  dass  sie  die  Eigentümlichkeiten 
der  echt*^n  ei'/eiib{inf1i^'-<'n  Werke  und  die  Unterschierie  der  fiilschlich  dem 
Meister  /.ugeschnebeneu  iJilder  lesthiilt  und  zwar  in  t  luer  Weise,  die  dem, 
der  aich  weiter  damit  beschäftigen  will,  s^chnell  lielcmung  bietet,  so  muss 
aber  jeder,  der  sidi  über  die  erwihnten  Bild«:  unterrichten  will,  wiederum 
von  Neuem  das  ganie  HsAnnal  selbst  veirgleichen.  Dass  es  sich  dabei 
maDohmal  auch  um  wichtige  Fragen  handeln  ksan,  beweist  z.  B.  die  fie- 
Wttttung  bei  der  Lady  Layard. 

Am  Schlosse  steht  ein  kurzer  Exkurs  über  i*asuudinu5;  Venetus. 

Wien.  -\lax  Dvofak. 
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Ludwig  Scheibler  und  Carl  AldenhoTeu,  Geschichte  der  Köl- 
ner Malersehiile.  131  Liehtdroektafeln  mit  erklärendem  Text  Lübeck, 
Joh.  Kobring,  1902.  (XIIL  Baad  der  Pablikationen  der  GeaeUeebaft  für 
rheinische  Gesehichtskiinde).  131  Tafeln  in  Folio,  452  S.  Text  in  8^. 

Die  Vorlagen  iler  Tafeln  wählten  die  beiden  oben  genannten  Autoren 
gemeinsam  aus,  der  Text  rührt  von  Carl  Aldenhoven  allein  her.  Gewiss 
bitte  man  fOr  seine  Abfassung  niemand  Pasaenderen  heranziehen  kfinnoi 
als  den  Direktor  des  KSlner  Hnseoms,  das  die  tahhreicbBten  nnd  besten 
Werke  dieser  Schnle  birgt,  der  sie  dort  Torzflglich  sofgestellt  bat,  und 
der  die  Gelegenheit  hatte  durch  Jahre  mit  dem  um  die  Kenntnis  dieser 
Schule  hücli verdienten  Scheibler  zu  verkehren.  Von  mehreren  F.ichge- 
nossen,  an  die  ich  mich  nacheinander  um  die  Abfassung  dieser  Anzoipe 
wandte,  und  auf  «leren  Zusage  ich  aicher  rechnete,  wur  le  mir  abgeiagt, 
immer  mit  derselben  Angabe,  die  Sache  w&re  ui  niühsum,  weU  die  Tafeln 
nicht  nnmerirt  wären.  Als  ich  nun  selbst  nachsah,  fand  ich  anf  dem 
Bfioken  einer  ilteren«  der  zweiten  Lieferung  —  die  Tafeln  wnrden  in 
kanterbunter  Beihe  in  Lieferungen  ausgegeben,  womit  man  schon  vor 
einem  Dutzend  von  Jahren  begonnen  hatte  —  folgende  Bemerkung:  »Nach 
Abschluss  des  Werke-i  wird  ein  historisch  geordnetes  Verzeichnis  -^äuitlicher 
Abbildungen  ausgegeben,  ausserdem  ein  erklärender  Text  mit  i m»  :  ge- 
schichtlichen Darstellung  der  Kölner  Malerschule.  *  Ich  sah  nun  m  ver- 
schiedenen Bibliotheken  nach,  die  mir  zugänglich  waren,  überall  lugen  die 
Tafdn  ungeordnet  in  Mappen  ohne  das  versprochene  GessmtTeReichnia 
und  ohne  Kümmern.  Es  fehlt  auch  bei  dem  gebundenen  Texte.  So  war 
<bi  auch  bei  dem  Exemplar  in  dem  mir  unterstehenden  Konstaiqparate  der 
Universität  Wien.  Das  RezensionseTemplar  de^  Textes,  das  mir  zugeschickt 
worden  war,  lag  noch  unerötfnet  in  seiner  Hülle,  in  der  ich  es  dein  Mit- 
arbeiter, der  die  Anzeige  übernähme,  zuschicken  wollte.  Ali  nunmehr 
Ablagen  eintrafen,  wollte  ich  mich  selbst  au  die  Arbeit  machen,  da  löste 
sich  das  Bi&tseL  Das  QenerslTCReichnis  war  auch  bis  zur  Abgsbe  der 
letzten  Lieferung  der  Tafeln  nicht  ferüg  gewordto  und  wurde  erst  nach 
Jahren  mit  dem  Tezte  nachgeliefert,  zusammengefliltet  in  das  Buch  |fe- 
legt.  Da  hielten  es  die  Bibliothekare  für  eine  jener  Ankündigungen, 
mit  denen  uns  die  Buchhfinder  überschwemmen,  und  der  Buchbinder  warf 
e.s  mit  den  übrigen  Blättern  dieser  Art  weg.  Ich  numerirte  nun  dumaeb 
die  Tafeln  unseres  Uuiversitütscseiuplares  durch  und  küuutc  nun  erst  mit 
dem  Texte  operizen.  Bine  gleich  sonderbare  Schädigung  einss  Werken 
durch  den  Autor  selbst  ist  mir  nicht  erinnerlich.  Der  Text  ist  jetst  in 
in  den  meisten  Bibliütheken  völlig  unbenützbar  mit  seinen  Verweisungen 
auf  die  numerierten  Tafeln.  Koch  ir.  inderer  Weise  hat  sich  der  Autor 
geschädigt.  Es  wäre  ein  wunderbareh  ^\\■^\■:  «jeworden,  wenn  die  Beschrei- 
bungen der  IJilder,  die  sorgfältig  angegebenen  Provenienzen,  die  gesam- 
melten reichen  Literaturangubeu  wohlgeordnet  in  Form  eines  Katalogen 
gebracht  worden  wären,  es  wäre  für  die  Geschichte  der  deutschen  Kunst  ein 
unentbehrliches  Buch  geworden.  Jetzt  steht  alles  zerrissen,  an  Terschie- 
denen  Stellen  im  Test  und  in  den  Anmerkungen,  weil  uns  der  Autor 
nicht  einen  Katalog,  sondem  eine  Geschichte  geben  wollte. 
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Die  Einleitang  beginnt  mit  dem  Ende  der  Völkerwunderang.  Der 
Aator  macht  krampfhafte  Versuche,  schon  am  Beginne  des  11.  Jahrhun- 
derts wesentliche  Züge  einor  Kölner  Schule  festiuatellen,  Das  erste  Kapitel 
behandelt  das  Ende  des  dreu-  tintt  n  Jahrhunderts  und  reicht  big  zu  dem 
Ende  des  vierzehnten.  Die  vergebliche  Anstrengung  wird  fortgesetzt,  erst 
kl  dar  romaniaeheii,  dum  in  der  gotisdieii  Haierei  etwM  eq;e&tQiDlicheB 
Kölnisches  zu  entdeoken.  Das  Ewrite  Eapitel  ist  Meister  Wilbdin  ge- 
widmet, es  \vird  angenommen,  dass  sich  dieser  Künstler  langsam  ansge* 
bildet  habe,  bis  er  endlich  im  letzten  Drittel  df  >  1 4.  Jahrhunderts  mit 
einem  von  ilira  neu  erfundenen  Stil  hervorgetreieu.  Pas  erste  Werk 
dieses  neuen  Stilen  sei  der  Clareuaiiar  gewesen,  un  den  äicii  undere  Werke 
deaselben  Meisters  angescblossen  hstten,  und  was  sonst  noob  von  Arbeiten 
dieser  mehtang  vor  Stefan  Locfaner  ftllt,  sei  von  SehflOeni  nnd  Nadifolgein 
dieses  Heisters  Wilhelm  gemacht  worden,  obgleich  Eirmenich  Bichartz 
schon  klar  nachgewiesen  bat,  dass  Bilder  wie  die  Veronica  in  Mönchen, 
die  gewiss  von  dem  M  lei  des  Ciarenaltars  herrührt,  nicht  vor  1410 
tntsta&den  sein  können.  Erst  durch  die  Arbeiten  von  Max  Dvofäk  wurde 
der  Sachverhalt  erklärt  Er  lehrte  nns  die  Schale  von  Avignon  kennen, 
wo  sieh  ans  dem  Znaanunentreffiatt  der  von  Giotto  and  Simone  Hartini 
begründeten  toskanischen  Kanst  mit  den  realistischen  Formen,  die  sich  in 
Plastik  und  Malerei  im  Norden  entwickelt  haben,  an  der  Kurie  ein 
neuer  Stil  entwickelte,  der  sich  durch  ganz  Europa  und  Oberitalien  ver- 
breitete, wo  er  zu  emer  analogen  Rezeption  der  toskanischen  Malerei  den  Anstosü 
gegeben  hatw  Jetit  ist  das  BfttselgelOst,  vor  dem  wir  lange  standen,  warum  a.  B. 
die  Kolner  nnd  die  gleicfaaeitigeD  Yeroneser  sich  so  nahe  stehen,  warum  die 
Haler  in  Prag  am  Beginne  des  15.  Jahrhunderts  so  verwandt  mit  den  nie* 
dcrländischen  simi  u."s.  w.  Sie  sind  nämlich  alle  von  der  Rezeption  des 
Avignunischen  Stiles  ausgegangen,  den  sie  nach  und  nach  nach  ihrer  Eigenart 
uingest.ilteten.  Wir  müssen  daher  die  Kölner  Bilder  dieser  Richtung  chro- 
nologibüh  ganz  anders  ansetzen.  Jene,  die  die  stärksten  Anlehnungen  an 
die  toskanisehe  Haierei  anfweisen,  wie  die  drei  Tafeln  im  enbiscfaöfltcfaen 
Husenm  in  Utrecht  sind  die  ältesten.  Die  Gebart  Christi  ist  noch  ganz 
im  Toskanischen  Schema  gehalten,  an  dieser  Komposition  ist  auch  in 
Avignon  nichts  geändert  worden.  Die  Kreuzicrmifr  wird  überall  noch 
lange  im  sienesichen  Schema  gebildet,  mit  einer  Übeiiuiie  vonEiguren  wie  im 
linken  Seitenschiffe  der  Oberkirche  von  Assisi  oder  in  der  spanischen  Ka- 
pelle in  Florenz.  Einmal  bei  einem  westpbälisehen  Bilde  dämmert  das 
unserem  Autor  auf,  er  möchte  es  sich  aber  so  erklären,  dass  der  Soester 
Maler  auf  seiner  Wanderschaft  nach  Padua  oder  Florenz  gekommen  sei. 
Die  Sache  ist  aber  umgekehrt,  die  Kompositionen  sind  bis  nach  Deutschland 
gewandert,  die  Maler,  und  zwar  die  italienischen,  kamen  nur  bis  Avignon. 
lu  einer  zweiten  oder  dritten  Generation  machten  sich  nun  die  Kölner 
Haler  von  ihren  slldlichen  Ybrbildem  mehr  nnd  mehr  firei,  eine  eigentüm- 
liche Empfindung  ansteht,  die  echt  kölnisch  ist»  d.  h.  sieh  in  Köln  aus- 
bildet und  dort  erhält.  Das  geschieht  etwa  nach  1510,  und  der  Meister 
der  Veronica,  wenn  wir  ihn  so  nach  seinem  vollendetesten  W^erke 
nennen  wollen,  ist  das  Kesultat  nicht  der  Anstoss  dieser  Entwicklung. 
Die  nächste  Generation  geht  dann  wieder  urn  einen  Schritt  weiter,  Stefan 
Lochner  der  Haler  des  Dombildes,  der  Giptclpuukt  der  kölnischen  Kunst, 
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steht  den  Malera  von  ATignon  gegenüber  auf  derselben  Stufe  wie  in 
den  Niederlanden  Hubert  von  Eyck,  in  Oberitalien  Pisanello.  Weil  er  in 
Konstatiz  geboren  ist,  will  ihn  Aldenhoven  /n  einem  tmswHrts  gebildeten 
Künstler  machen,  der  in  KiS]n  einwandert  und  eine  iremdo  Richtung  brin^. 
Stefan  macht  so  gerade  an  jener  Stelle,  wo  die  rein  kölnische  Eniwick- 
lang  ibren  Gipfel  errekht,  euuii  uiilii8toiiscli«n  Einsohiiitt.  Wenn  er  in 
Konatenz  geboten  ist,  mnss  er  natttriich  in  Köln  eingewandert  sein,  jedoch 
als  Kind  mit  seinen  Eltern.  Sein  geistiger  Yater  and  Erzieher  ist  der 
Meister  d er  Veronica,  dessen  Kimat  er  in  jedem  Zage  ilbemonimen 
und  selbstän<iig  gesteigert  hat. 

Richtig  hat  Aldenhoven  beobachtet,  dass  nun  während  der  Tätigkeit 
der  BchwSclilieben  Nftcbfo^ger  Ste&n  Loebnen  mit  dem  Heister  der  Georgs* 
legende  nnd  dem  der  Glorifieation  Marias  eine  neue  Bicfatong  von  aussen 
einbricht,  die  neue  von  Jan  van  Eyck  begründete  niederländische  Haierei 
Doch  >>loibt  der  Maler  der  Glorifioation  mif  >einer  symmetrischen  Kompo- 
sition ganz  Kölner.  Mir  scheint  zu  wenig  betont,  daa»  der  auch  von  .Alden- 
hoven wie  gewöhnlich  weit  über5chät^t«  Meister  des  Marieuiebeus 
eine  Episode  bildet.  Er  nnd  seine  nächsten  Nachfolger,  x.  B.  der  Heister 
dw  LjTersbergischen  Passion,  sind  nicht  mehr  E51n«r  im  alten  Sinne,  son- 
dem  Mitglieder  der  niederländischen  Schule,  die  in  Köln  arbeiten.  Über 
ihnen  ^ehliesst  sich,  wie  über  einen  Stein,  der  ins  Wasser  plumpst,  die 
Kölner  Schule  wieder  zusammen.  Sehr  gut  wird  der  Sippenmeister  als 
Schüler  des  Meisters  der  Glorihcation  gefasst  und  zutretend  charakterisirt.  Er 
weist  immer  noch  stark  auf  das  Uaupt  der  Schule,  auf  Stefan  Lodmer,  sa* 
i-tlck,  wie  auch  sein  Lehrer  einst  bei  Meister  Stefiui  gelernt  bat. 

Dann  folgt  der  schwerste  Irrtum.  »Der  Meister  des  hl.  Bartho- 
lomaus*, beginnt  Aldenhoven  das  Kapitel,  »ist  aus  Oberdeutschland  nach 
Köln  gekommen.*  Warum  nicht  gar,  der  ist  in  der  Werkstatt  des  Mei- 
sters der  heiligen  Sippe  .mfgewaebsen,  ich  möchte  vermuten,  da:is 
es  sein  Sohn  war,  denn  nicht  nur  die  Typen,  i:ondern  auch  der  AtelieP' 
Vorrat  an  kostbaren  Stoffon  n.  s.  w.  ist  in  beiden  FttUen  gemein.  Er  soll  ans 
Oberdentachland  sein,  weil  er  mit  Vorliebe  seine  Bilder  in  einer  Art  Kacb- 
abmung  farbig  bemalter  Holzaltäre  komponirt,  wie  sie  in  Schwaben  vorkom- 
men. I>avon  kann  er  jn  Beispiele  auf  einer  Reise  tre-ehen  haben,  die  seine 
Fantasie  anregten,  stärker  gewiss,  weun  sie  ihm  etwas  FremMcs  waren,  als 
wenn  er  i>ie  von  Jugend  auf  gesehen  hätte.  Er  ist  nur  viel  begabter  als 
sein  Lehrer,  der  Sippenmeister,  und  bildet  den  zweiten  Gipfelpunkt  der 
Kolner  Malerschnle.  Ein  Zeitgenosse  seines  Lehrers  ist  der  Meister 
von  8.  Severin;  ich  gebe  Aldenhoven  vollständig  recht,  wenn  er  einen 
Schüler,  den  Meister  der  ü rs u  1  a  1  e g end e  von  dem  Meister  von 
S.  Severin  abtrennt.  Sie  stehen  beide  zu  einander  in  demselben  Ver- 
hältnisse, wie  der  Meister  der  heiligen  Sippe  und  der  Meister 
des  Bartholom ftnsalta res,  aneh  darin  lüinelt  sich  ihr  Yerhflltnis, 
dass  der  Schfller  bedentender  ist  als  der  Lehrer,  wenn  er  anch  mit  dem 
Meister  des  Bartholomäusaltares  keineswegs  zu  vergleichen  ist. 

Mit  der  genialen  Nnch-  und  rnibildung  einer  Komposition  des  Koger 
von  der  Weiden,  mit  dem  Bilde  in  Paris,  sehliesst.  wie  es  scheint,  der 
Meister  des  Bartholomüus  seine  gloriose  Laut  bahn,  und  mit  ihm  licblieaat 
anch  die  Kölner  Malerschale,  denn  was  noch  folgt,  Härtel  Brn^m  und  Ge- 


Dlgitized  by  Google 


-   81  — 


nossen,  iat  Maierei  ia  Köln,  die  ebensogut  auch  anderswo  hätte  entstehen 
kOaiMm.  Eb  iit  RenuBiUUtemftlerei  langweiligste  Gattung.  Ton  1410  bis 
•twa  1510t  wohin  wir  das  Bnde  des  Bartholornttusmeiatars  selaen 

wollen,  dauert  die  zusammenhängende  Entwieklong  der  Kölner  Mulerschnlef 
cdne  hundertjährige  Geschichte,  nieht  eine  tausencythrige  wie  AldenhoTen 
meint  (8,  334),  '^st"*  i*^t  r\ho  p'erade  um  900  Jahre  gefehlt.  Es  ist  eine 
glorreiche  Gepchichtc.  Jt'üni  (lenerationen  niüchten  wir  rechnen,  von  der 
Zeit  wo  sich  der  Meister  der  Yeronica  von  den  Yorbüdem  aus 
Avignon  emanzipirt  bat,  bis  zu  dem  Tode  des  Meisters  des  Bartho- 
lomBusaltares,  Siefan  Locbner  Inldet  das  swelte  Glied,  der  Ueiater 
der  Glorifieaiion  reprSaentirt  nna  daa  Dritte,  der  Meister  der 
Sippe  das  vierte  und  der  Meister  dea  Bartholom  üus  schliesst  sie 
glänzend  ab.  Durch  diese  fünf  Generationen  dauert  dieselbe  Lieblichkeit 
der  Typen,  dieselbe  Zartheit  der  Empfinflunr:  fort,  '.venn  sich  auch  die 
maieri:ichen  Probleme  ändern.  Es  ist  eiue  eniz.iickende  Periode  mensch- 
licher Lrtmdungbkraft,  Aldenhoven,  dem  wir  zuweilen  wiedersprechen 
mnsaten,  woUan  wir  dankbar  bleiben,  daaa  er  uns  mit  diesem  reiohlialtigen 
Werke  Ober  diese  Periode  besebenkt  hat 

Wien.  Frans  Wiokhoff. 


Literatur  Ober  die  Pariser  Anastellnng  der  Primitiven. 

» l'ar  pitie,  liieääieurs  lea  ai'chivihte»  nos  amis,  un 
petit  document.  an  tont  petit  doeament»« 

Ansstellnngen  alter  Kimstwerke  sind  Mode  geworden.  Die  engfiscfaen 

Sammler  und  die  Weltansstellungen  haben  damit  angefangen  und  min 
vercreht  kein  Jahr,  in  dem  es  nicht  eine  oder  gleich  mehrere  Veranstaltungen 
dieser  Art  geben  würde.  Die  Kunstgeschichte  hat  davon  mancherlei 
Nutien  gezogen,  wenn  auch  die  HoÖuungen  iener  getäuscht  wur- 
den, die  sich  von  t>olcheu  retrospektiven  Ausätciiungeii  einen  voUätäudigen 
ümachwang  der  Anacbaanngen  über  bestimmte  Ennstperioden  erhofft  haben. 
Daa  ist  nidit  eingetroffen,  wie  es  sich  besonders  deatUeh  bei  derBrügger 
Ausstellung  erwiesen  hat.  Man  dachte  es  werden  ganz  ungeahnte  Scbitse 
und  bis  dahin  unbekannte  künstlerische  IndividuaUtftten  in  der  Ver- 
borgenheit der  Privat^;8mml^ngGn  entdeckt  werden,  doch  es  kam  weder 
ein  hervorragender  oder  auch  nur  interessanter  unbekannter  Mt'ister  noch 
ein  irgendwie  überdurchschnittlich  wichtiges  unbekanntes  Kunstwerk  zum 
Tonebeine  und  für  keines  der  sehwebenden  historischen  Probleme  wurde 
eine  überraschend  neue  LOsung  gefixnden.  So  war  es  auch  in  Düssel- 
dorf nnd  in  Siena.  Nor  eine  Anastellnng  seheint  rerolntiontir  gewirkt 
und  viele  alte  eingewurzelte  Anschauungen  nmgestossen  zu  haben  — 
wenigstens  in  der  Literatur,  welche  sie  zur  Folge  hatte.  Es  war  dies 
die  Aussteilung  der  .'«ogeu  französischen  Primitiven,  welche  5ra  Jahre  l'.)04 
in  Paris  veranstaltet  wurde.  Es  Hesse  sich  gleich  über  ihr  Progi-amm 
manches  sagen«  doch  es  dürfte  angezeigt  sein,  sich  erst  mit  der  durch 
sie  Teranlassten  Literatur  za  besiänftigen,  weil  ja  anf  diese  Weise  so 
wie  80  klar  wird,  warom  wie  der  Name  dieser  AnssteUnng  auch  ihr  Plan 
ein  MissYerstftndnis  gewesen  ist 
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Ztuflcluii  kommt,  mttOrlich  der  Katalog  >).  Man  kftnnte  ftber  ihn 
vieles  achrMben,  doch  gebe  ich  gerae  so,  dass  es  nicht  ganz  gerecht  wäre, 
einen  zu  strengen  kritisolieu  Masstab  an  eine  Xompilation  anzulegen,  in 
dor  die  Autosuggestion  oder  Naivität  der  Ausstfller  nicht  gar  zu  viel 
gckiaiikt  werden  durtte.  Freilich  ist  dieser  Katalog  zum  guten  Teil  auch 
ein  »kritischer*,  das  heisst  er  enthält  Meinungen  und  Iie.stimmuugen 
seiner  Bedakteaxe.  Das  fUlt  besonders  im  ersten  Teile  auf,  welcher  die 
ausgestellten  Oemüde  and  Zeichnungen  nmfasst  und  dessen  Autor  Boti- 
chot  gewesen  ist.  Die  hier  aufgestellten  Zuschreibungen  und  Bestim- 
mungen wiederholt  Bimchot  in  dem  grossen  Prachtwerke  über  die  Aub- 
stellung'),  so  dass  diedes  auch  hier  gleich  in  die  Besprechung  einl>ezogen 
werden  kann.  Diese  liestimmungen  sind  nun  weit  entlernt  von  deu  An- 
foideroDgen,  die  man  an  einen  halbwegs  kritischen  Katalog  stellen  muss, 
«e  sind  idellaeh  rein  ans  der  Luft  gegriffen,  viel&eh  sind  sie  naehweis- 
lieh  falsch.  Man  mag  es  hinnehmen,  wenn  das  Porträt  Johannes  des  Guten 
dem  Girard  d' Orleans  oder  das  Parament  von  Narbonne  dfm  Jean 
d' Orleans  zugeschrieben  wird,  ol'wohl  es  keinen  anderen  Grund  dafür 
gibt,  als  dass  diese  ixuuätier  Hotkuusller,  einmal  deä  Portrütirten,  das  an- 
deremal  des  Stifters  gewesen  sind,  gewiss  nicht  die  einzigen.  Mehr  als 
bedenkUeh  ist  es  aber,  wenn  sei  es  aach  nur  ▼ermutungsweise  der  Name 
des  Jean  d*  Orleans  bei  einem  Werke  ausgesprochen  wird,  wie  es  die 
Gral)legung  im  Louvre  ist.  Im  Katalog  wird  das  Bild  um  das  Jahr  I  3nO 
angesetzt,  in  dem  Album  um  das  Jahr  1 390.  Es  i.st  jedoch  überhaupt 
nicht  aus  dem  Trecento.  Die  breite  Behandlung  der  Lichter  und  der 
Schatten,  die  so  sehr  tob  der  glatten,  flüssigen  Malweise  des  14-  Jahr- 
hunderte abweicht,  die  Art  der  Faltelung  der  QewBnder,  das  ausgeseicb- 
nete  Porträt  des  Stifters,  welches  schon  hart  an  der  Grenze  des  neuen 
Stiles  steht,  die  zwei  bärtigen  Männer,  <li(>  «o  sehr  an  die  Profeten  in  der 
Genter  Anbetung  des  I^mmes  erinnern,  alles  das,  nicht  zuk'tzt  auch  die 
Tracht,  spricht  dafür,  dass  es  sich  um  ein  Werk  etwa  aus  den  zwanziger 
Jahren  des  15>  Jahrhunderts  handelt,  das  einen  BtÜ  aufweist»  wie  wir 
ihn  t.  B.  bei  den  iUteren  Teilen  des  Oenter  Älteres  also  bei  Hubert  Tsn 
Ejck  oder  bei  Slutter  nachweisen  können,  der  aber  in  jener  Zeit  durdi 
die  ganze  Welt  geht.  Eigentümlichkeiten,  die  eine  Lokalisirung  in  dem 
weiten  Umkreise  der  franzüsisehcn  und  niederländischen  Kunst  dieser  Zeit 
gestatten  würden,  bietet  aber  das  Bild  sicher  nicht.  So  ist  femer  auch 
nur  ein  Beweis,  wie  wenig  man  sich  bisher  mit  der  Geschichte  der  fran> 
sösischen  Kunst  des  14.  Jahrhunderts  in  Frankreich  besehftftigte,  wenn  die 
bekannte  Mitra  im  Mus6e  de  Cluny  kategorisch  als  ecole  de  Paris  erklärt 
wird.  Das  kann  nur  jemand  sagen,  <ler  keine  Ahnung  hat,  wie  weit 
derselbe  Stil  7..  B.  in  Glasgemälden  un  i  illuminirten  ll^in  I  t  I  ritten  des 
14.  Jahrlmnderts  verbreitet  gewesen  ist.    Wo  wir  seine  Entziehung  und 


')  Kxpositiou  des  Primitife  Fran^^aih  au  ijalai*  di  Luuvre  et  ä  la  biblio- 
th^que  Nat  onale.  Catalogue  t^ig^  par  H.  Bouchot  (peinture»  et  dessins),  L, 
Delisle  'minintnres  et  mnnniäcrits),  J.  J.  Guiffrey  (tapieseries),  Marcoo 
(6maux),  H.  Martin  (luiuiulureo  de  la  Biblioth^^uo  de  1  Arsenale),  P.  Vitry 
(Scolpture). 

•)  L'expoäition  de-  Prinntifs  Franyaia.  La  peinture  en  France  sous  lea 
Valüis.  Paris.  Fol.  97  Tat",  mit  Text. 
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seine  Uauptzentren  zu  buchen  haben,  darüber  lässt  sich  heute  nicht  einmal 
eine  Vermatang  ftnssern.    Das  gilt  auch  ftlr  andere  Werke  derselben  Pe- 
riode, die  von  Bouchot  als  Schale  von  Paris  erklärt  werden.  Aus  ganz 
Frankreich  haben  wir  für  diese  Zeit  Kachrichten  über  Künstler  und  ganze 
Kiini^tlergonerationen  und  es  wSre  ein  sonderbarer  Zufall,  worin  '^ich  gerade 
nur  Werke  der  Pariser  Schule  erbalteu  liütten.    Die  Ahnliciikeiteü  mit  dem 
AuagangäpuiikUi  der  gauzen  Zui»chreibuugtiA,  dem  Parumeute  von  Isarbouue, 
welcbes  vielleicbt  in  Paris  entstanden  ist»,  beweisen  gar  niebts,  so  lange 
man  nicht  weiss»  was  als  «n  überall  Terbreitetes  Gemeingut  dieses  Stiles 
betrachtet  werden  mnss  und  was  als  lokales  Kennzeichen  aufgefaast  wwden 
kiinn.    So  viel  weiss  man  ülirigens  auch   heute  schon   ilariilMT,  um  mit 
Bestimmtheit  behaupten  zu  künnen,   «lass  die  von  B  o  n  c  h  o  t  hervorgeho- 
benen Übereinstimmungen  als  ganz  allgemeine  Stiieigentümhchkeiten  dieser 
wichtigen  und  weit  verbreiteten  Kunst  su  betrachten  sind.   Wo  gibt  es 
auch  nur  den  kleinsten  Bew^  dafür,  dass  so  wenig  charakteristische  Werke^ 
wie  das  Triptjchon  der  Sammlung  Weber  oder  das  Flügelaltärchen  der 
Sammlung  Cardou  oder  gar  die  zwei  im  Musee  Cluuj  befiiKllichen  Minia- 
turen mit  der  Darstellung  der  Kreuzigung  und  Gott  Vaters  als  Spezimina 
der  lokal  Pariser  Schule  aufgefa^ist  werden  künnen?  So  geht  e^  aber  weiter. 
Kichts  bewMst»  dass  die  im  Museum  von  Puy  befindliche  Madonna  in  der 
Anvergne  entstanden  ist,  oder  dass  die  schöne  Yerkündigung  in  der  Hsg- 
dalenenkirche  von  Ais  der  ecole  de  Bourgogne  zuzuweisen  ist  oder  dass 
die  Tafeln  mit   der  Georgslegende   im  Besitze  des  Herrn  Beiin  um  1430 
im  Süden  von  Frankreich  entstanden   sind.    Bei  dem  Verkün  ligungsbilde 
iät  einerseits  vor  allem  die  Verwandtschatt  mit  Charoutons  Krönung  Mariae, 
mit  dem  hl.  Michael  in  Avignon  und  in  St.  Sifrein  in  Carpeutras  ander- 
seits die  Verwandtschaft  mit  den  Werken  Koniads  Witz  auffallend,  so  dass 
das  nächstliegende  wäre  den  Autor  in  einem  proven«;ali8Cben  aus  der 
Schweiz  beeinllussten  Meister  zu  vermuten.    Die  Georgslegende  ist  aus 
dem  AnTanj^G  de^  15.  Jahrhundert  und  zeigt  viele  Beziehungen  7.n  den 
Werken  der  Künstler  des  Herzog  von  Berry ;  doch  nichts  berechtigt  uns 
sie  nflher  zu  lokalisiren.    AUe  diese  Werke  sind  wenigstens  wirklich  iraa- 
zösisch,  was  man  nicht  Ton  allen  im  Kataloge  beschriebiBnen  und  im  Album 
veröffentlichten  Bildern  behaupten  kann.    So  sind  die  vier  Tafeln  der 
Sammlung  Douglas  sieher  nicht  in  Frankreich  gemalt  worden,  sondern  in 
Oberitalien  und  zwar  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  in  Venedig.  F?  handelt 
sich  da  freilich  nur  um  ein  unbedeutendes  Werk.    Doch  auch  drei  Bilder  dus 
Meister  von  FlemaUe  werden  lür  die  »französischen  Primitiven*  m  An- 
spruch genommen.  Warum  nur  drei?  Wenn  dieser  Meister  wirklich  hieher 
gehört,  so  müsste  er  den  allerersten  Platz  in  der  Ausstellung  annehmen 
und  die  Ausstellungskommissum  htttte  sich  bemühen  müssen  mehr  von 
«einen  doch  nicht  gar  so  wenigen  Bildern  in  Paris  zu  vereinigen.  Mit 
dem  gröbsten  Krstaunen  liest  luau  Houchot«  Begründung  di<ser  neusten 
Aquisition  der  tranzösistheu  Malerei.   Er  tiudet  Be/iehuugeu  zwischen  dem 
Fl^maller  Meister  und  dem  Gebetbuche  von  Chantillj  und  schliesst  daraus, 
dass  der  unbekannte  Künstler  vielleicht  einer  der  Illuminatoren  der  be> 
rühmten  Handschrift  selbst  gewesen  ist,  sicher  aber  aus  ihrer  Schule  her- 
vorgeganiren  ist  und  überdies  der  Autor  einip^er  )dshcr  Jan  van  Eyck  zu- 
geschriebener Werke  sein  dürfte.    Das  geht  denn  doch  noch  über  den 
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Jaa  Yon  Brfigge  des  Herrn  Ftofeasor  Hasse,  der  wenigstens  nur  xwei  Ter- 
schiedene  Kflinstler  vereinigt,  wogegen  hier  xwei  ganz  Tenchiedene  Stil- 
Perioden  in  einen  Topf  geworfen  werden,  wie  wenn  man  etwa  Werke  Hsa* 
tepnas  und  Michelangelos  für  Arbeiten  eines  und  desselben  Künstlers  er- 
klären würde.  So  vorgescliritten  nwh  die  Miniaturen  des  Kodex  von 
Chantilly  sind,  sind  sie  dennoch  Werke  de;j  alten  Stiles  mit  Additioni- 
landächuiten,  intermittirender  Xaturbeobachtung  und  gotischem  Rhytmuä  in 
der  Pose  nnd  Bewegung,  wogegen  die  Bild«  des  Anonymos  Werke  des 
neuen,  uMheyekschen  Stiles  sind  und  unter  dem  unTerkninbaren  EinfinSM 
eines  ganx  bestitriniteu  Meisters  dieser  neuen  Richtung  stehen,  nimfieb 
Rogiers  van  der  Weiden.  Der  unbekannte  Künstler  kann  ja  in  Frankreich 
geboren  sein,  obwohl  wir  gar  keinen  Anhaltspunkt  besitzen,  der  daran- 
hinweisen  würde,  doch  seiner  Kunst  nach  ist  er  ein  ^Niederländer,  wie 
Kogier,  wie  Memlink  oder  Petrus  Kristus.  Aul  die  Behauptuog.,  daas 
einige  von  den  Bildern  des  Jan  von  Eyck  von  ihm  sein  sollen,  werden 
wir  noch  xurückkommen.  Wie  man  nun  in  der  nAchstfolgenden  Periode 
etwa  die  ecole  d*  Amiens,  de  Picardie,  de  Touraine,  de  la  Loire,  de  NaTane 
etc.  untomMden  kann»  welehen  Schulen  mit  einer  erstaunlichen  Sicherheit 
Bilder  zugewiesen  werden,  ist  mir  ein  Mysterium.  Wie  unbedenklich  man 
bei  diesen  Bestimmungen  gewesen  ist,  kann  man  z.  B.  daraus  ersehen,  das3 
auf  S.  79  in  einer  geheiuinisvoiien  Andeutung  sogar  Holbeins  Gesandten 
für  ein  französisches  Bild  erklärt  werden.  Ak  ob  eine  unheilvolle  Macht 
alles  Temiehtet  hfitte,  was  man  durch  Generationen  in  Besug  auf  kritisdie 
Behandlung  kunslgeschiehtlicher  EVagen  gelernt  hatte  nnd  die  Kunst- 
geschichte wieder  dort  anfangm  müsste,  wo  vor  einem  Jahrhundert  Pasaa- 
vant  und  Waagen  tastend  Itegonnen  haben.  So  hat  alier  dir-  .\nsstellang 
Htatt  eine  Klärung  in  den  Provenienziragen  der  französischen  iJilder  des 
14.  und  15.  Jahrhundert  berbeizutühren,  darin  wenigstens  in  den  otfizielien 
Publikationen  im  Gegenteil  eine  namenluae  Konfusion  angestiftet. 

Nun  wurde  allerdings  von  Anfang  an  oft  betont,  dBss  der  Wert  der 
Ausstellung  vor  allem  in  ihrer  Bedeutung  för  die  allgemeine  Beurteilung 
der  französischen  Kunst  des  späteren  Mittelalters  zu  suchen  sei.  Auch 
darüber  hat  Bouchot  ein  grosses  Werk  veröffentlicht').  ist  dies  ein 
merkwürdiges  Buch,  mit  Recht  hat  es  einer  meiner  Freunde  abeutouerhatt 
genannt,  denn  ohne  Rücksicht  auf  die  wisäenschattliche  Konvenienz,  Tra- 
dition, Empirie  und  Methode  hat  sich  .sein  Autor  auf  eine  Keise  durch 
weitgestreckte  genchichtiiche  Gebiete  begeben,  um  darin  ungeahnte  Ent^ 
deckungen  zu  machen  und  eine  ganze  Welt  alter  Anschauungen  auf  einmal 
aas  den  Fugen  zu  heben.  Solche  Abenteuer  sind  leider  nur  in  den  MSrcheo 
gestattet.  Im  ersten  Kapitel  schildert  Bouchot  die  »Schule  von  Paris*  im 
1 .3.  Jahrhundert.  Es  enthält  nichts  Neues  und  besteht  eigentlich  nnr  aus 
einer  Zusammenstellung  kulturgeschichtlicher  Notizen  über  die  soziale  Stel- 
lung der  damaitgeu  Ivüubtler  in  Frankreich,  ihre  Xiöhne  ete.  Bouchot  polemi- 
sirt  da  gegen  Windmühltti,  in  dem  er  so  sdireibt,  als  ob  sich  die  Kusat- 
geschichte  bisher  nur  um  die  mittelalterliche  Kunst  am  Bhmne  und  Arno  ge- 
kOmmert  hfttte.  Im  Gegenteile  dürfte  bei  uns  heute  kaum  noch  ein  Kunst- 
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historiker  ungerügt  die  franzüslsclien  Illuminatoren  dem  1 3.  Jahrhunderts  mit 
Cimabue  und  Giotto  vergleichen  und  für  jene  im  Gegensatze  zu  den  letz- 
teren den  Naturalismus  in  Anspruch  nehmen  und  die  Italiener  deshalb  aU 
die  inferioreren  erklären,  sondern  selbst  ein  AnlUnger  dürfte  über  die  Bedeu- 
tung der  frühgotiBcheiL  fnsaßasohisn  Kanat  so  weit  unterrichtet  sein,  um  za, 
wissen,  dass  es  sich  hier  nicht  nm  Oegensfttze,  sondern  mn  anfeinsnder- 
folgende  Erscheinungen  einer  und  derselben  entwicklnngsgesehichtlichen 
R«.'ihe  handelt,  bei  deren  einzelnen  Abschnitten  ebensowenig  von  einer 
priuzipit  Ikn  Verachiedenbeit  als  von  einer  Inferiorität  oder  Superiorität  ge- 
sprochen werden  kann.  Wie  unterüchUtzt  aber  Bouchot  selbst  die  Bedeu- 
tung cier  IrtiuzOifischen  Malerei  des  13.  Jahrhunderts  und  wie  schlecht  ist 
er  aber  ihre  Geschichte  unterrichtet,  wenn  er  sie  genersliter  als  die  Schule 
von  Paris  beseichnen  xn  können  glaubt  Würde  er  s.  B«  nur  einmal  einen 
Sommer  dazu  verwenden  in  französischen  Departementbibliothehen  iUnmi- 
nirte  Handschriften  aus  dem  13.  Jahrhundert  anzusehen,  würde  er  einen 
beiläufige  Vorstellung  davon  haben,  wie  verbreitet  jener  Stil  gewesen  ist, 
von  welchem  er  spricht  und  welche  Manigfaltigkeit  der  lokalen  Abwand- 
langen er  autweist,  über  deren  Ursprung  und  Zusammenhang  vorläufig 
gar  nichts  mit  Bistimmtheit  gesagt  werden  kann.  Wovon  Bouchot  spricht, 
iat  der  Stil  der  ganzen  frfihgotischen  Malerei  in  Frankreich,  ein  Stil  der  nicht 
im  13.  sondern  im  12.  Jahrhundert  entstanden  ist  und  dessen  Geschichte 
wohl  die  Arbeit  vieler  imd  vieler  Jahre  erfordern  würde.  Doch  gehen 
wir  weiter.  Bouchot  glaubt,  dass  ein  Zu5!ammenhang  zwischen  der  kirch- 
lichen Opposition  Philipps  des  Schönen  und  dem  Naturalismus  und  dem 
Laieneleuient  in  der  Kunst  bestehe,  der  Sie^f  dtr  »Idee  der  Schule  von 
Paris*  sei  darauf  zurück^ulühren.  Im  zweiten  Kapitel  wird  nun  ausgeführt, 
dass  in  Hesdin  in  der  ersten  Hälfte  des  14.  Jahrhunderts  durch  die  kfinst- 
lerischen  Bestrebungen  der  Mahaut  d*Artois  eine  Ahsweignng  der  Fkriser 
Schule  ertstanden  sei,  ein  Beweis  dafür,  dass  nch  in  jener  Zeit  die  s^le 
de  Pari»*  nach  dem  Norden  zu  verbreiten  begonnen  hat.  Aus  dieser  neuen 
Schule  von  Heddin  wären  dann  spöter  noch  der  Mni  t  r  von  Flemalle,  der 
Mei^tcr  des  Jan  vua  Eyck  zugeschriebenen  Bildni^.-jts  zu  lU-rmannr^tadt,  der 
Meister  des  Antipendiuai  von  Abbeviile  hervorgegangen,  auch  die  Ahnen 
des  Meister  E.  8.  dürften  ihr  angeh&t  haben.  T<m  «nem  der  Künstler 
der  Schule  Ton  Hesdin  itienne  d'Auzwre,  von  dem  wir  wissen,  dass  er 
eine  Beise  nach  Born  unternommen  hat,  hätte  Giotto  wahrscheinlich  den 
französischen  Stil  kennen  gelernt.  Alles  das,  worüber  man  sich  in  einem 
Roman  wundem  würde,  wird  mit  vollem  wissenschaftlichen  Ernst  behauptet. 
Der  Tatbe-ftJtnd  besteht  dai'in,  dass  in  den  zufällig  erhaltenen  Rechnungen 
der  Frau  Muhaut  einige  Künstler  genannt  werden,  von  deren  Werken  und 
Stile  uns  aber  nichts  bekannt  ist  Im  dritten  Kapitel  versucht  Bouchot 
an  beweisen,  dass  das  Portrftt  des  Johann  des  Guten  in  der  National- 
bibliothek  nicht  wie  man  einst  (wohl  schon  vor  Tielen  Jahren!)  ange* 
nommen  bat  von  Simone  Martini  und  audi  nicht  von  dem  Niederländer 
Jean  Coste  sei,  sondern  von  Girard  d' Orl-  nn^  und  dass  dieser  Makr  (f  137H) 
als  der  eriste  uns  bekannte  Naturalial  m  Kuropa  betrachtet  werden  müsse. 
Die  erste  Behauptung  ist  möglich,  aber  nicht  erwiesen,  über  die  zweite 
sage  ich  lieber  gar  nichts.  Auch  das  nächste  Kapitel  ist  einer  Zuschrei- 
bung  gewidmet.  Bouchot  führt  darin  den  Beweis,  dass  das  Parament  von 
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Xarhonnti  französisch  and  zwar  ein  Werk  des  Jean  d'  Orleans  sei.  Der  eRtte 
Teil  der  These  braucht  nicht  bewiesen  zu  werden,  man  sieht  es  auf  den  ersten 
Blick,  <ler  zweite  Teil  ist  unbewiesen  und  unbeweisbar.  Die  Art  der  Be- 
weisführung verdieut  doch  angeführt  werden. 

..  Jean  d' Orleans  war  in  den  königlichen  Diensten  in  derselben  Zeit, 
in  weleher  das  Fanunent  entstanden  ist 

2.  Ein  Teil  der  Miniaturen  des  Gebetbnches  des  Herzog  von  Beny 
in  der  Pariser  Nationalbihliothek  (Mst.  lat.  18014)  stimmt  mit  dem  Pa> 
rament  überein,  so  ^^a^«?  man  annehmen  kann,  dass  diese  Miniaturen  von 
dem  Meister  der  Sf  i  lenmulereien  sind  oder  unter  seinem  Eintiasse  stehen 
(es  handelt  sich  um  ganz  gelüuhge  Typen). 

3.  Jean  d^Oileans  war  anch  in  den  Diensten  des  Herzog  von  Berry, 
eigo  etc.  Und  da  meint  Bonchot  noch,  er  bediene  sich  ja  desselben  Be- 
weiSTSifahrens,  nach  welchem  man  Werke  Jan  Tan  Eyck,  Bogi«r  oder 
anderen  niedprländiscben  Künstlern  zugewiesen  hat. 

Im  V.  Kapitel  behauptet  Bouchot  der  bisherigen  Annahm»'  entgegen, 
dass  auch  auf  dem  Hofe  der  Herzoge  von  Burgund  wenigstens  in  den 
ersten  Jahren  der  Begierung  Philipps  des  Kühnen  die  leitenden  Künstler 
Franzosen  gewesen  sind,  ja  dass  im  Jahre  1375  Jean  d*Arbois,  welcher 
den  Benog  nach  Flandern  begleiteter  den  französischen  Stil  nach  Brügge 
gebracht  habe.  (,  a  Brügnsl  1' avoue  n' avoir  jamais  eprouve  un  etonement 
plus  complet,  qu' eil  lisaut  ces  notes  si  decisives*),  was  eine  Umwälzung^ 
in  der  niederländischen  Kunst  zur  Folge  hatte.  Ach,  wie  einfach  ist  doch 
die  Geschichte  der  Komtl  Li  der  «weiten  Künstlwgeneratioai  bescbfiftigte 
der  Herzog  wohl  —  wabrseheinlich  ans  politischen  Gründen  —  nieder- 
iRttdische  Künstler,  die  jedoch  ganz  von  französischen  Meistern  abhängig 
gewesen  sein    sollen.    Wir  besitzen  bekanntlich   doli ument arische  Nach- 
richten darüber,   dass  Jean  Malouel   aus  Geldern  lür  die  Cbartreuse  de 
Cbampmol  ein  Bild  malte,  welches  Henri  de  Belechosse  aus  Brabant  be- 
endete und  da  die  Enthanptiuig  des  hl.  Dionysius  aus  jener  der  Ksrtause  vos 
Champmol  stammt,  war  die  Yermntang  nahe,  sie  für  Malouel  und  Belechosse 
in  Anspruch  za  nehmen.  BonchOt  will  jedoch  auch  hier  niclii  den  Anteil  einea 
niederliindisclien  Meisters  zulassen.    Er  fan*!   in  dorn  Poniiiikale,  welches 
K+ipnne  Loipeau  iJischor  von  Lu^on  im  J.  liüS  aniWtigcn  Hess,  eine  .Mi- 
niatur mit  der  Enthauptung  des  hl.  Dionysius,  die  nach  meiner  Meinung 
zoit  dem  Bilde  im  Louvre  so  übereinstimmt,  dass  beide  Werke  von  einem, 
Ueistw  sein  müssen,  was  dann  nicht  Malouel  sein  kümito,  welcher  im 
J.  1 388  noch  nicht  in  Frankreich  gewesen  ist,  oder  es  müsste  ein  Heister 
angenommen  werden,  qui  eüt  fourni  au  minaturiste  de  Loipeau  ses  sujets 
de  miniatures  et  aux  Malouel  de^  modeles  parisiens.    Zum  Unglütli  ver- 
öffentlichte Bonchot  diese  Miniatur  in  den  Les  Arts  (190  0  und  da  <>ehen 
wir,  dass  es  sich  nur  eine  Komposition  handelt,  die  uQzähligemal  ähnlich 
in  der  IranzOsiscben  lUnstration  Torkommt.  Es  sei  hier  nnr  anf  zwei  Bei- 
spiele verwiesen,  bei  welchen  die  Übereinstimmung  mit  dem  Louvrebilde 
besonders  auffallend  ist.   Es  ist  dies  eine  Miniatur  auf  S.  1  o/v  des  Missal© 
Nr.  261    der  Bibliothek   <ler  Kcole  de  medicine  in  Montpellier  und  ^ine 
Miniatur   in  dem  Sp<.'Oulura  de<  Vincenz  de  lieauvais  Cod.  Vat.   r.M'.  i  der 
vatikanischen  Bibliothek.    Die  eine  üandschritl  ist  aus  dem  Anfang,  die 
andere  ans  der  Mitte  des  14.  Jahrhundert.    Sollten  alle  Kompositionen» 
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die  nach  diesem  Schema  geroaeht  sind*  von  einem  und  demselben  Künstler 
herstammen,  hätte  dieater  Kfiiistler  übet*  zweihaiidart  Jahr  gelebt  haben 

müssen. 

Das  VI.  unil  VII.  Kapitel  hUngt  enpe  zasammeu.  E*  werdeu  daiin 
die  Werke  der  Kiin:»Üer  des  üerzogs  von  Berry  besprochen,  der  italienische 
EinfliiBB  auf  ihr«  Kunst  erörtert  und  die  lUnminalMen  des  Oebetbueliee 
Ton  Chantilly  bestimmt.  Bs  ist  das  der  dramatiedie  Gipfelpunkt  dieses 
merkwQrdigen  Feldznges  gegen  die  bisherige  Forschung.  Man  hat  bisher 
angenommen,  dass  das  Cebetbuch  von  Chantilly,  die  glflnrendste  Leistung 
der  Ilülkünstler  des  Herzogs  von  Berry  als  ein  Werk  der  Brüder  von 
Limburg  betrachtet  werden  mua«,  weil  uuä  died  auddrüclilich  in  dem  Nach- 
lassenFchaftsinTentare  des  Henogs  vom  Jahre  1416  berichtet  vhcd.  Boaehot 
besweifelt  die  IKehtigkeit  dieser  Nachricht  Der  Yer&sser  des  InTsntars 
könne  sich  geirrt  heben.  Kon  ist  aber  die  Bibel  Nr.  1 67  der  Pariser  Na- 
tionalbibliotbek  sicher  zum  Teil  von  denselben  Künstlern  wie  die  Minia- 
turen der  Handsäckrilt  von  Chantilly.  Mau  hielt  sie  deshalb  ebenfalls  für 
ein  Werk  der  Brüder  von  Limburg.  Bouchot  zieht  jedoch  eine  dokumen- 
tarische Notix  heran,  der  sn  Folge  der  Herzog  von  Bargnnd  eine  Bibd 
von  Umberto  Stranieri,  yoa  Jacques  Co8ne  und  Hainc^n  von  Hagenau  malen 
liesä.  Diese  Notiz  bezieht  sich  nach  der  Meinung  Boucfaots  auf  die  Bibel 
Nr.  167,  in  der  sich  drei  Hände  nad  -vpisen  lassen,  von  welchen  die  eine 
italienisch,  was  aut  Umberto  Stranien  hinweist,  die  andere,  die  des  Jacques 
Coene  tranzösisch  ist,  die  dritte  plus  lourd,  plus  raid,  ce  serait  celle  de 
Hans  de  Hagenau.  Dann  wttren  aber  nicht  die  Bröder  von  Limburg  die 
Maler  des  Gobetbuches  von  Chantilly,  sondern  wahiseheinlioh  Oo8ne  und 
ein  gewisser  Jean  Mignot  Es  werden  dafür  noch  folgende  Gründe  ungefuhrt. 
In  dem  Gebetbuche  könne  man  deutlich  italienischen  Einfluss  erkennen. 
Das  gehe  auf  eine  Amateurkaprize  des  Herzogs  von  Berry  zurück,  der 
neben  Iraozüsiächen  Kunstwerken  auch  »Touvraige  de  Lombardier,  daä 
heisst  Kunstwerke  im  italienischen  Stile  Haben  wollte.  Von  einem 
Aufenthalte  der  Brüder  von  Limburg  in  Italien  wüsten  wir  nichts,  wohl 
waren  aber,  wie  uns  berichtet  wird,  Jacques  Coäne  und  Jean  Mignot  in 
Mailand  und  so  sei  es  sehr  wahrscheinlich,  dass  diese  Künstler  den  ita- 
licniächen  Stil  nach  dem  Norden  gebracht  und  di^  Miniaturen  des  kost- 
baren Gebetbuches  entworten  haben.  Nelien  uiueu  mag  an  dem  Gebet- 
bucbe  auch  Michel  Saumun  gemalt  haben  (weil  er  vom  Herzog  gut  bezahlt 
wurde).  Einer  dieser  Künstler  sei  der  Erfinder  dar  naturalistischen  Land- 
schaft. Coöne  war  aucb  sin  Architekt  und  das  spittelie  dafür,  dass  er  die 
treu  nach  der  Natur  dargestellten  Architekturen  im  Oebetbucbe  gemalt 
habe,  so  dass  wir  ihn  als  den  eigentlichen  Erfinder  der  neuen  Kunst  Vie- 
tracliten  müssten.  Von  diesem  fjro-'Jen  Künstler  besUsen  wir  nach  der 
Memung  Bouchotä  auaser  deu  Mimuturcu  des  Gebetbuches  von  Chantilly 
noch  andere  Kunstwerke  zu  denen  z.  B.  die  Miniaturen  der  Heures  von 
Turin  gehüren,  die  Madonna  des  Kanzlw  Bolin  im  Louvre,  (Ue  Madcmna 
des  Kanonikus  van  der  Paele  in  Brügge,  die  Madonna  Rotschild  und  die 
Madonna  mit  dem  Karthiiuser  in  Berlin.  Auch  bei  dem  <>nter  Altnre 
können  wir  die  Mitwirkung  dieses  Küstlers  vermuten.  So  wird  aber  das 
Problem  der  Kunst  der  Brüder  van  Kyck,  wie  Buucbut  im  nächsten  Kapitel 
ausliihrt,  auf  einmal  aus  der  Welt  geschafL  Es  existirt  gar  nicht.  Man 
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wisse  ja  nichts  über  die  Brüder,  denn  die  Inschrift  des  (Center  AltsMS 
könne  eine  spätere  Zutat  sein,  gerade  so.  wie  der  Inschrift  der  Brügger 
Madonna  oder  des  Arnoirmiiiorträls  kein  Glauben  beizumessen  sei.  Übri- 
gens dürften  die  IJrüder  van  Eyck,  wie  Bouchot  nach  den  Erscheinen 
äeineü  Buches  in  einen  Aufsatze  im  Bulletin  de  V  art  Aucien  et  Modem 
(1904,  Dezember)  ausfOthrte^),  die  Nachkommen  desCMne  und  folglich  Fran- 
zosen gewesen  sein,  weil  Co6ne  Eiche  bedeatet  und  der  Name  der  BrQder 
bisher  falsch  auf  Eyck  als  ihren  Geburtsort  zurückgeführt  wurde,  sondern 
von  der  Eiche  ^"^  ieutet  werden  soll.  Die  Niederhiude  haben  al<o  in  dieser 
Zeit  gar  keine  liedeutung  für  die  Geschichte  der  Mnlerei.  Der  neue  Stil 
habe  sich  volikommeu  in  irraukieich  entwickelt  und  die  mederläudisehe 
Haierei  des  15.  Jahrhunderts  bedeute  nur  eine  Abzweigung  von  diesem 
franzÖBischen  Stile.  6o  sei  auch  die  Meinung  fidseh,  wie  in  den  letzten 
zwei  Kapiteln  ausgeführt  wird,  dass  spUtere  französische  KünttleTi  wie 
•/.  B.  die  am  Hofe  des  König  Rene  oder  die  Künstler  der  sogenannten 
Schule  von  Loire  unter  uiederliindischem  Eintluss  stünden,  wie  Idsiier  ange- 
nommen wurde,  sondern,  sie  seien  ebenfalls  nur  Abzweigungen  der  gro^sea 
franzdsischen  Kunst  und  stünden  in  keiner  Beziehung  zu  den  NiederlandoL 
Man  wflre  Tersueht  das  schöne  Oedieht  Bonsards  «uf  die  yerzweifelnde 
Geschichtsschreibung  zu  zltiren,  welches  einer  alten  Ausgabe  der  Schriften  des 
Philippe  de  Comines  vorangeschickt  wurde.  Man  fragt  sich  nur  voll  Er- 
staunen, wie  es  möglich  ist,  dass  in  der  Ueimat  der  ecoie  de  chartes  und 
von  einem  Forscher,  dem  die  Konstgeschichie  sonst  manche  wichtige  £nt- 
dMkung  zu  Terdanken  Imt,  etwas  Ibnjiohes  gesehriebeu  wurde,  es  ist  fast  als 
ob  die  wissenschaftlicfae  Kemesis  auf  einmal  ad  oculos  demonstriren  wollte, 
wohin  man  kommt,  wenn  durch  Jahrzehnte  nur  Archivforschung  und  Äisthetik 
getrieben  wird  und  wenn  man  es  so  lange  unterlässt  die  Kunstwerke  selbst 
als  Quelle  einer  historischen  wissenschaftlichen  Erkenntnis  zu  befragen,  bis 
man  es  ganz  verlernte  und  hülfios  die  Messieurs  les  archivistes  um  ein  petit 
document  anflehen  muss.  Ein  sorgenloser  aufgebautes  historisches  Karten* 
hansgebftude  ist  mir  noch  nie  vwgekommen.  Die  Primissen,  die  Beweis^ 
führung,  die  Schlussfolgemngen  alles  ist  da  falsch.  Wenn  etwas  mit  Be- 
stimmtheit über  den  Kodex  IHT  gesagt  werden  kann,  so  ist  es  das.  das^ 
dessen  .Miniaturen  nicht  von  einem  Italiener,  einem  Franzosen  und  einem 
DeuUcköu  gemalt  wurden.  Die  Handschrift  weist  zwei  nicht  drei  Hände 
auf''),  —  die  erste  reicht  bis  fol.  ä/v,  die  zweit«  bis  fol.  32.  Der  erste 
Künstler,  ein  Illuminator  von  keiner  grossen  Bedeutung,  sehliesst  sk^ 
enger  an  filtere  französische  Vorbilder  an,  der  zweite  ist  modemer  und 
etwas  mehr  von  der  italienischen  Kunst  beeinflusst,  doch  keineswegs  dar- 
über hinaus,  was  schon  die  vorangehende  französische  Malerei  italienischen 
V'orbildörn  entnonnnen  hat.  So  iat  es  ganz  ausgeschlossen,  das»  mau  die 
von  Bouchot  herangezogene  Kachricht  auf  die^e  Handschrift  beziehen 
könnte.  Hit  vielmehr  Wahrsdieinlichkeit  liesse  sich  mit  ihr  «ne  andere 
ardiivalische  Nachricht  in  Verbindung  bringen,  denmfolge  der  Herzog  von 
Burgund,  aus  dessen  Besitze  die  Bibel  Nr.  167  stammt,  von  den  Brttdem 

>)  Zu  vergl.  ist  Weals  Besprechnug  dieser  Hypothese  in  Btirlington  Magazine 

VL  S.  913  und  die  daran  sich  knüidViide  Pi?ku!-HiOü. 

*)  Einige  von  den  Miniaturen  der  zweiten  Hand  »ind  schwächer  ausgeführt, 
doch  identiich  im  Stile. 
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Palequm  uud  Janequiu  Manuel  eine  Bibüi  liluminirea  liess.  Boacbot  weist 
Mlbsfe  naeh,  dass  diese  Brftder  aller  Welwsohetiilichkeit  naiili  die  ipKter  als 
Maler  des  Oebetbocbes  toh  Cbaatilly  genaxmten  Pol  nnd  Heneqnin  von  Limburg 

gewesen  sind  und  da  auch  der  Stil  der  beiden  Handsehriften  voUkommen 
aich  deckt,  bietet  uns  der  Pariser  Kodex  im  Gegenteil  einen  Beweis,  das.s  die 
Notiz  des  Invnntares  vom  Jahre  1416  richtig  ist.  an  deren  Richtigkeit  zu 
zweitein  es  übrigens  auch  5onst  nicht  die  mindeste  Veranlassnn^  ^ibt. 
Was  Bonchot  über  die  Einführung  des  italienischen  Einflusses  nach  dem 
Norden  durch  den  so  unerwartet  zur  Berühmtheit  gelangten  Jacques 
CoSne  behauptet,  erinnert  weit  mehr  an  die  Berichte  des  von  Bouchot  so 
bekfimpfben  Oarel  van  Hander  und  Yaaari,  als  an  eine  moderne  wissen- 
schaftliche Auflfassung.  Im  IG.  und  17.  Jahrhundert  konnte  man  sich  mit 
der  Meinung  begnügen,  dass  Antunello  da  Messimi  nach  den  Niederlanden 
reifte  um  von  dort  wie  der  Prcunetbeus  das  Feuer  vom  Himmel  da?  Ge- 
bvimni>  einer  ean?  neuen  Kunst  nach  Italien  zu  bringen,  heute  lernten 
wir  jedoch  uns  uicht  mit  Anekdoten  zu  begnügen  sondern  nach  einer 
vergleichenden  und  induktiven  Methode  auf  Grund  der  Kunstwerke  selbst 
die  Fragen  nach  den  künstlerisdien  Zusammenhingen  zu  lOsen.  Wer  sich 
sber  nur  einigermassen  mit  den  Werken  der  französischen  Malerei  des 
14.  Jahrhunderts  beschäftigt«  und  zugleich  die  italienische  Trecentokunst 
kennt,  kann  nicht  übersehen,  dass  der  italienische  Einfluss  nicht  erst  in 
den  letzten  Jahren  des  Jahrhundertes  beginnt  und  nicht  aul  di»^  Marotte 
eines  Kunstliebhabers  und  zubillige  Lebensumstftnde  eines  einzelneu  Kunstler 
zurflckgef&hrt  werden  kann,  sondern  ein  allgemeines  fast  hundert  Jahre 
dauerndes  allmftliges  Ausgleichen  der  kflnstleiiscben  Errungraisehaften  des 
Süden  und  des  Korden  gewesen  ist.  Und  wer  gewohnt  ist  alte  Kunst- 
werke historisch  zu  betrachten  und  eine  grössere  Anzahl  davon  aus  dem 
französischen  späteren  Mittelalter  gesehen  hat,  wird  nie  auf  den  Gedanken 
verlallen  können,  dass  dieser  oder  jener  Meister  den  Naturalismus,  das 
Forträt,  die  Landschaftsmalerei  erfanden  hat.  Es  ist  das  beinahe  so,  als 
wenn  man  behaupten  wollte,  dass  dieser  oder  jener  Gelehrte  das  Denken 
erfunden  habe.  Man  kann  wohl  in  keiner  anderen  Kunstperiode  das  lang- 
same organische  sich  Entwickeln  der  natnralislssdien  Anschauung  und 
Darstellung  so  klar  sehen  wie  in  der  französischen  Malerei  und  Plastik 
seit  dem  12.  bis  zum  1  .".Jahrhundert.  Davon  dass  das  Gebetbuch  inChantilly 
und  das  Gebetbuch  in  Turin  Werke  desselben  Meister  sind,  kann  keine 
Bede  win.  Sic  sciirinen  nicht  einmal  derselben  Schule  anzugehür'-n.  l^ass 
die  Madonna  m  Louvre  ein  Werk  des  Jan  van  Eyck  sei,  dürlte  aus.»er 
den  beiden  Gegnern  Buoohot  nnd  Weale  kaum  noch  heute  Jemand  be- 
xweüeln.  Oeradesu  grotesk  ist  die  Behauptung,  dass  die  l^onna  des 
Kanonikus  Paele  nicht  ein  Werk  Jans,  dessen  Nameu  sie  trägt,  sondern 
eiu  Werk  des  fabulosen  Co?ne  sei,  über  den  wir  fast  gar  nichts  wissen 
und  von  dem  wir  kein  einziges  Werk  kennen.  Wo  hnt  man  einen  Beweis 
dafür,  fragt  Bonchot,  dass  dieses  BiM  von  Jan  sei,  kann  die  Inschrift  nicht 
eine  Fälschung  sein  wie  auf  dem  Bilde  des  Thomas  Becket?  Er  irrt  sich, 
man  hat  einen  unzweifelhaften  Beweis  für  die  Echtheit  der  Inschrift,  nlm- 
Uch  das  Bild  sdbst  und  wer  einen  solchen  Beweis  nicht  zu  benützen 
weiss,  hat  nicht  das  Becht  Aber  dergleichen  Fragen  an  reden.  Würde 
man  darüber  auch  nur  ein  Wort  verlieren,  wenn  jemand  einen  Beweis 
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üafür  fordern  würde,  dass  die  Madonna  Doni  von  Michelangelo  und  nii  lit 
vielleicht  von  Äscanio  Condivi,  dass  das  Tiosenkranzfest  von  Dürer  und 
nicht  etwa  von  Barbari  sei?  So  verhält  es  »icu  aber  auch  mit  dem  Gent«r 
Altare.  Boucbot  iiTl  sich,  wenn  er  glaultt,  daäs  andere  Kenntnis  darüber, 
wer  die  Aatoren  dieses  berfthintesten  mller  mederUmdiMheB  Kunstwerke 
gewesen  sind,  einzig  und  alkin  auf  die  Inschrift  des  Altarea  nirüekgelit, 
die  »ja  auch  später  anf  den  Barnen  gemalt  worden  sein  kann*.  Abgesehen 
davon,  dass  Dürer  am  Anfang  des  Ifi.  Jahrhunderts  un>  Jan  unabhängig  von 
der  Inschrift  als  den  Hauptuu-ister  des  Schreines  bezoichnet,  wird  ein  Teil 
des  Inhaltes  der  Verse  in  unzweifelhafter  Weise  durch  andere  bezeichnete 
Bilder  Jans  bestätigt  Oder  glaubt  Bonehot,  dass  der  Termeintliche  Pilscher 
der  Inschrift  in  gans  Europa  herumreiste,  nm  auf  eäne  AnaaU  ▼<»  zer- 
streiten Werken,  die  von  derselben  Hand  sind,  wie  die  Flügel  des  Genter 
Altares,  überall  den  Namen  Jan^  zu  ftilschen.  In  meiner  Untersuchung 
über  die  Iküder  van  Eyck  hob  ich  hervor,  dass  die  Kchtheit  der  Geuter 
luscbrift  noch  nie  angezweiteit  vmrde,  es  scheint  aber,  dass  mau  sich  heute 
in  der  Ennatgeschicbte  stets  aaf  das  aUemnwahrscheinKchste  Torbereiten 
mnas.  Auch  daran  dflrfte  man  heate  kaum  mehr  swnfeln  kOnnen,  das« 
die  Berliner  Madonna  als  ein  Werk  des  Petrus  Kiistus  betrachtet  werden 
mn93.  So  wird  uns  d>'r  trelYlicbe  Coihio  als  der  Kleister  von  Werken  ge- 
schildert, die  als  die  künstlerische  Entwicklung  von  zum  mindesten  von  vier 
aufeinanderfolgenden  künstlerischen  Generutiuneu  zu  betrachten  sind,  wohl 
die  merkvrürdigste  konstgeschichtiiche  Konstruktion,  die  je  gemacht  wurde. 
DafSr,  dass  der  Name  der  Brüder  von  Eyck  ihre  Heimat  beseiehnet  nnd 
nicht  als  eine  Übersetzung  von  Co6ne  aufzufassen  ist,  gibt  es  ausser  an- 
deren Gründen  einen  schlagenden  Beweis  darin,  dass  die  ioebter  Jans 
nach  dem  Tode  der  Eltern  sich  in  ein  Kloster  in  Maaseyck  yuriifkzog.  doch 
nicht  nur  deshalb,  weil  der  Name  dieser  Stadt  zuluUig  mit  ihrem  eigenen 
übereinstimmte?  So  sind  alle  die  kühnen  Behauptungen  Bouchots  reine 
Phantane.  Aber  ancb  seine  allgemeine  Theorie  ist  nicht  richtig.  Gewiss 
sind  in  Frankreich  die  Torbedinguagen  nnd  Vorstufen  des  neuen  maleri- 
schen Stiles  der  Brüder  van  Eyck  zu  suchen  —  ich  selbst  versuchte  es 
ja  ausführlich  (lRr/7i1eLTen  —  aber  vollkommen  falsch  ist  e-.  Jmh  van  Eyck 
und  seiner  Schule  jede  Bedeutung  für  den  Gang  der  WeiiereiiiwiLKlung 
abstreiten  zu  wollen.  Die  Vorbedingungen  zur  Entstehung  eines  neuen 
malerischen  SUles  sind  in  der  Zeit  des  Anßietens  Jans  vorhanden«  die 
dreihonder^ährige  intensive  Entwicklung  der  firansüsischen  Kunst  hat  sie 
nach  und  nach  geschaffeui  dennodb  besteht  ahm  zwischen  den  letzten 
Werken  des  alten  und  den  ersten  des  neuen  Stiles  eine  ähnliche  Kluft, 
wie  zwischen  den  Werken  vor  Giotto  und  Giotto,  wie  zwiscüeu  den 
Werken  vor  Michelungylo  und  Michelangelo,  vor  Tizian  und  Tizian,  eme 
Kluft,  die  durch  das  Wirk«!  eines  genial  begabten  lleisters  ausgefällt 
werden  muss;  dass  aber  dieser  gottbegnadete  Genius  Jan  van  Eydt  ge^ 
Wesen  ist,  müssen  wir  solange  annehmen,  solange  xins  nicht  Werke  eines 
Siteren  Meisters  vorgeführt  werden  können,  in  welchen  die  Ermngenschaflen 
und  Vorzüge  der  Bihler  Jans  bereits  vorhanden  wären.  Wo  sind  aber 
diese  Bilder,  man  nenne  uns  nur  eines  davon?  Nun  irrt  sich  jedoch 
Bouchot  abermab  mit  der  Annahme,  dass  £e  firanzfisisohen  nnd  nied^ 
ländischen  Schulen  des  16-  Jahrhunderts  von  einander  unabhängig  aus 
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einer  älteren  gemeinsamen  Lberlief'erang  geflossen  sind.  Wie  Giotto  oder 
Micbelaügt^lo  verlii'h  aucli  Jtui  van  Eyek  seinen  Werken  Merkmale,  die  in 
keiner  Weise  in  der  älteren  Kunst  zu  belegen  sind,  die  wir  als  die  eigent- 
lichste Signatur  seiner  grossen  künstlerischen  IndiTidualitüt  betrachten 
mflssen  und  jeder,  wer  nicht  ▼ergesaeit  hat  neben  Texiationeii  tnf  dokii- 
menUriscbe  Kachriebten  sieh  «och  die  Kunstwerke  selbst  mit  vergleichen* 
dem  Auge  anzusehen,  wird  dieselben  Züge  in  epigonenhafter  Nachahmung 
bei  allen  Bildern  fmilen,  die  nach  .^an  van  Eyck  in  den  Niederlanden  oder 
in  Frankreich  bis  im  die  £bone  (und  nach  Spanien)  hinunter  entstanden 
sind,  wa.s  ein  unwiderlegbarer  Beweis  datür  ist,  d&ni  wio  iu  Italien  hundert 
Jahre  früher  im  Norden  zu  Beginn  des  15-  Jahrhundert»  ein  grosser 
Künstler  kam,  welcher  die  gansen  kfinstlerisehw  Errungenschaften  der 
Torangebenden  Kunst  zusammenfas.ste  um  ihnen  in  dem  Brennpunkte  seiner 
Genialit&t  die  für  die  n&chäten  Generationen  entscheidende  Form  au  ver- 
Itthen.    Dieser  Ktin'stler  war  aber  Jan  van  Kyck. 

Es  muss  gleich  hervurgehuben  werden,  dass  in  Frankreich  selbst  be- 
reite gegen  die  sonderbaren  Hypothesen  Bouchots  ein  Protest  erhoben 
wurde.  In  einer  »Lea  origines  de  la  peintnre  Fran^ise*  benannten  Ab- 
bandlang in  den  Les  Arts  veröffentlichte  L.  Dimier  eine  kurze  Geschichte 
der  französisehen  Malerei  bis  Franz  I.,  welche  sich  ohne  ihn  zu  nennen 
gegen  Bouchot  wendet  Man  fällt  da  aus  dem  Regen  in  die  Traufe. 
Dimier  meint  von  einer  wahren  Malerei  ktmne  in  Frankreich  niciit  vor  <ler 
Begierung  Thilipp  des  Schönen  gesprocheu  wurden.  Alles  was  vorangehe, 
90  s.  B.  die  Zeichnungen  Villards  de  Honneoonrt,  die  Hiniatnren  der  Hand- 
schriften des  bl.  Lndwig  wftren  barbarische  Werke  einer  trivialen  Bontin. 
Tons  ces  objets  n'ont  de  prix  que  celui  de  la  matiere,  parfois  cb^re,  ce 
que  r  art  y' Joint,  n'est  que  les  derniers  eflfets  des  traditious  lointains  et 
momifiees  de  Korne,  que  nouR  nnmmons  style  by/antin.  Kine  Wandlung 
vollzöge  sich  erst  im  zweiten  Viertel  des  1 4.  Jahrhunderte,  indem  m  jener 
Zeit  firanzBsische  Künstler  den  Stil  Giottos  nnd  der  Sienesen  nnd  hiemit 
wieder  die  Antike  kennen  lernten.  Sie  hBtten  jedoch  damals  die  ganien 
Vorzüge  der  italienischen  Kunst  noch  nicht  verstehen  können.  1/ italianisme 
y  peree.  mais  sans  protit.  Es  sei  zu  Viedauern,  dass  Worte  des  Lobes  über 
so  barbarische  Arbeiten  wie  z.  B,  Porträt  Jubann  des  Guten  gesagt  wurden. 
Das  einzige  was  man  iu  I<  raukreich  verstanden  habe,  war  die  Miniaturmalerei, 
die  nadi  nnd  nach  unter  itafienisofaem  Binflns«  aar  grSsseren  Blüte  ge- 
langte, bis  mit  dem  Tode  des  Hensogs  von  Berry  ihre  Entwicklung  ab- 
gebrochen wurde.  Die  Werke,  welche  im  14.  Jahrhundert  in  Frankreich 
von  Niederländern  aufgeftihrt  wurden,  seien  nicht  zu  der  franzüsischen 
Malerei  zu  zählen,  wie  man  ja  auch  nicht  die  Werke  des  Jan  van  Eyck 
dazu  zu  zählen  püege.  Jan  van  Eyck  sei  der  Eründer  einer  neuen  Malerei, 
aber  das  bedeutet  nichts  für  Frankreidi,  denn  andt  im  15.  Jahrhundert 
kann  von  einer  fra&aüsKchen  Schule,  von  einer  französischen  Malerei  nicht 
gesprochen  werden.  Das  sehe  man  am  besten  bei  Fouquet,  welcher  nur 
in  der  Büchcrmalerei  etwas  fjutes  geleistet  hat.  Die  wahi'e  Malerei  be- 
fTünne  in  Frankreich  erst  mit  den  Italienern  am  Hofe  Franz  I.,  die  für  die 
tperes  et  la  s>>urce  de  1' ecole  fran9aise*  erklärt  werden.  Man  wäre  bei- 
nahe versucht  zu  g tauben,  dass  ein  verschlafener  Setzer  da  einen  irgendwo 
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in  einer  Beclaktionshde  Teigesaenen  ftber  ein  halbes  Jahrbondert  slten 
Aafatts  irrtümlielieniFeiae  der  Drackerpresse  anverfarrate,  doch  dem  ist 
nicht  so  und  wir  sieben  yor  der  köstlichen  Tatsache,  dass  von  zwei  an» 

gesehenen  i ran /.üsi ziehen  Forschem  der  eino  alles,  was  nn  bedeutenden  Oe- 
mUlden  bis  zur  Mitte  des  15.  Jahrhundert  in  Frankreich  und  den  Kieder- 
landen  gefichaffeu  wurde  für  national-französisch  hält,  der  andere  dagegen 
die  Existenz  dner  £raasSilBch«B  malerisdien  Sehnle  bis  snr  Uitte  des 
16.  Jahrhunderts  rundweg  ableugnet.  Es  ist  nicht  schwer  den  ürsprong 
dieses  Widerspruches  an  finden.  Er  liegt  in  der  Unkenntnis  der  Mona» 
mente  und  in  der  ünkcnntnis  der  allgemeinen  Entwicklung  der  Kunst. 
Die  beiden  Kunstgeielirten  gelangten  zu  solchen  luuirstreubenden  An- 
schauungen, weil  ihre  Aufstellungen  nicht  auf  einer  systematischen  müh- 
seligen Dorcharbeitong  des  ganzen  einschlägigen  Materials  beruhen,  son- 
dern durch  einige  zufUlig  in  einer  Ausstellnng  Tereinigie  Werke  veran- 
lasst wurden,  die  nicht  nür  das  Material  auch  nur  annähernd  oder  in  einer 
bestimmten  Richtung  nicht  erschöpfen  sondern  auch  das  umstrittene  Problem 
nur  teilweise  berühren.  Es  ist  das  beiläufig  so,  wie  wenn  man  auf  Grund 
einer  Sammlung  von  mittelalterliehen  Dramen  die  Geschieht«  der  französi- 
schen Literatur  des  Mittelalters  und  der  Benaissance  erschliessen  wollte. 
WeU  man  in  Brügge  die  niederlSndiscfaen  Meister  des  15>  Jahrhunderts 
vereinigte,  wollten  die  französischen  Forscher  wie  kleine  Kinder  auch  ihre 
» Primitiven  *  haben,  ohne  zu  bedenken,  dass  das  Problem  der  Entwicklung 
und  Bedeutung  der  franTiösischen  Kunst  ein  ganz  anderes  ist,  als  jenes 
der  Schulen  von  Gent,  Brügge,  Brüssel.  Loeven  ett.  Ks  ist  zweifellos,  dass 
ea  in  Frankreich,  wie  in  den  Niederlanden,  Deutschland  und  in  Italien  auch 
loksle  malerische  Schulen  im  15.  Jahrhundert  gegeben  hat,  fiberdieman,  wenn 
man  sich  mit  ihnen  eine  längere  Zeit  beschäftigen  wird,  noch  mancherlei  wird 
feststellen  können;  doch  ebenso  zwei^^Uos  ist  es,  dass  diesen  Schalen  keine 
auch  nur  annShernd  analoge  allgemeine  Bedeutung  beizumessen  ist,  wie  den 
gieicbzf  itigen  Kuustzentren  in  Italien  oder  in  deri  Niederlanden.  Wie  wäre  es 
möglich  gewesen,  das»  diese  autoehtone  Malerei  auf  einmal,  über  die  Kacht 
könnte  man  sagcm  dnreh  den  reinen  Italianismus  ersetat  wurde  und  bei 
der  weiteren  Ehitwidilung  der  franzfisisdien  Kunst  sich  in  keiner  Weise 
geltend  machte,  wie  es  in  den  Niederlanden  trotz  der  allerstärksten  italie- 
nirichen  Beeinflussung  doch  immer  der  Fall  gewesen  ist!  Es  war  kein 
Zufall,  dasiä  die  (Jeschiclite  der  Malerei  in  Frankreich  keinen  Vasari  und 
Carel  van  Mander  gelünden  hat.  Diese  Schriftsteller  jschreiben  die  Ge- 
schichte der  Malerei  in  ihrer  Heimat  Tom  Gesicbtspunkte  der  Kunst  ihrer 
Zeit  und  in  Italien  und  den  Niederlanden  war  e&  mOgUeh»  doeh  schleidit* 
weg  ausgeschlossen  war  es  tiii  ''e  Zeitgenossen  noch  deutlicher  als  für 
uns  irgendwelchen  pragmatischen  Zusammenhang  etwa  zwischen  Poussin 
und  einem  der  französischen  Meister  des  15.  Jahrhunderts  herzustellen. 
Darin  hat  Dimier  gewiss  recht  Doch  eine  ganz  andere  Perspektive 
eröffiiet  sieh,  wenn  man  die  Geschichte  der  franzönschen  Kunst  im  Mittel- 
alter nicht  vom  Standpunkte  der  humanistischen  Schriftsteller  des  16. 
und  ]  7.  Jahrhunderts  betrachtet,  sondern  sie  in  ihrer  grossen  weltge- 
schichtlichen Bedeutung  zu  verstehen  lernt,  die  ebensowenig  durch  einige 
Bilder  und  feststellbare  lokale  Malschulen  erschöpft  werden  kann,  wie  die 
Geschichte  der  barocken  Kultur  und  Kunst.    In  der  Einleitung  zu  den 
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Aufsätzen,  welche  Lafenestre  in  Her  Gazette  des  Beaux  Arts*)  und  separat 
über  die  Ausstellung  veröffentlichte  und  über  die  nichts  weiter  zu  be- 
merken ist,  weil  sie  nur  das  wiederholen,  was  man  schon  früher  wusste^ 
findet  man  eine  xübxend«  Involntioii  der  Geieolitigkeit,  welche  endHcb  der 
firuttfiaiacheii  mitteUlterliclieit  Kunst  snteil  werden  soll  Abgesehen  davon, 
dass  es  geschmacklos  ist,  Fragen  der  Wissenschaft  von  diesem  Standpunkte 
zu  betrachten,  und  abgesehen  davon,  da^s  eine  solche  »Rettung*  wohl  nur 
in  Frankreich  heute  noch  notwendig  sein  dürfte,  konnte  man  sich  kaum 
etwas  zu  diesem  Zwecke  ungeeigneteres  ausdenken  als  eine  Ausstellung 
v«L  TeMblldeni,  die  unr  ein  Aotidenz  in  dem  grossen  framtOsiMilLen  Ka&st- 
sclisifen  seit  dem  12.  bis  znm  15.  Jabrhondert  gewesen  sind  und  an 
welchen  man  die  Neugestaltung  der  ganzen  christlichen  Kunst,  die  sich 
damals  in  Frankreich  vollzogen  hat  nur  als  einen  mittelbaren  Niederschlag 
erkennen  kann,  und  einige  Miniaturkodizes,  die  Forscher,  welchen  der 
immense  Reichtum  au  Denkmälern  dieser  Art  unbekannt  ist,  zu  Versuchen 
verleiten,  ans  diesen  wenigen  Beispielen  und  den  parallel  laafenden  ar- 
ehlTallschen  Nachrichten  bestimmte  Kflnstler  nnd  Ateliers  sosammensn- 
kombiniren.  Wollte  man  der  Bedeatnng  der  französischen  Konst  des 
Mittelalters  gerecht  werden,  müsste  man,  was  allerdings  nicht  von  einem 
Komitc  in  zwei  Jahren  gemacht  werden  kann,  einen  Korpus  der  Skulpturen- 
schätze und  Glasmalereien  der  grossen  fran:ajäi;ichen  Kathedralen,  ein  kriti- 
sches nnd  systematisches  Verzeichnis  aller  französischen  illustrirten  Hand- 
sduiftm  dieser  Periode,  eine  Fnblikation  der  so  zaUimchen  Überreste  der 
firaazOsiachen  Tapisserien,  die  die  verlorenen  monamentalen  Malereien  er- 
setzen, in  Angriff  nehmen,  was  zu  den  wichtigsten  Aufgaben  gehört,  die 
die  Erforschung  der  Geschichte  der  Kunst  heute  zu  bewält irren  hat.  Ich 
glaube  auch  Bouchot  und  Dimier  würden  dann  bald  ein^^ehen,  dass  es  sich 
am  ganz  andere  Dinge  handelt,  als  darum,  emige  Bilder,  die  bisher  für 
niederlftndisch  gehalten  wurden,  fOr  fransOnseh  m  erUiren,  die  wenigen 
erhaltenen  Tafelbilder  mit  einem  von  den  Hnnderten  in  Urkunden  er- 
wähnten Künstlernamen  in  Zusammenhang  zu  bringen  und  darüber  zn 
streiten,  ob  die  gotischen  Gemälde  die  wahre  Malerei  sind  oder  nicht  sind. 
Sie  würden  bald  einsehen.  da>rf  die  Eotwii-klung  der  Kunst  in  Frankreich 
seit  der  Mitte  des  12.  bis  zum  Ende  de»  14.  Juhriiundertj»  einen  der 
wichtigsten  Einschnitte  in  der  Geschichte  der  Ennst  flberhsapt  bildet,  weil 
in  dem  beispiellosen  Ennstbetriebe  dieser  Zeit  ein  nener  Ton  der  Antike 
unabhängiger  Stil  geschaffen  wurde  und  weil  mcht  erst  am  Schlosse  dieser 
Periode  und  von  den  immerhin  relativ  wenigen  Hofkünstlem,  sondern  in 
den  un/Uliligen  Statuen  und  Gemälden  die  zu  dem  Schmuck  der  (^ros&en 
Dome,  in  den  anzähligen  Illustrationen  u.  s.  w.  nach  und  nach  die  Kunst 
ein  neues  Yerhlltnit  surNatnr  gewonnen  hat,  welches  der 
Ausgangspunkt  der  Weiterentwicklung  der  Kunst  in  der 
ganzen  Welt  geworden  ist.  In  diesem  Sinne  beruht  die  Trecento- 
kunst  der  Italiener  auf  der  Entwieklun«^'  der  Kunst  in  Frankreich  ebenso, 
wie  die  Kunst  Fisaueüos  und  des  Jan  van  Kyck.  Die  grosse  französische 
Klin  t  des  Mittelalters  verliert  aber  vollkommen  ihre  Bedeutung  in  dem 
Zeitpunkte,  wo  sie  XU  einem  Entwicklungsstadium  gelangte,  welches  mit 
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ihren  Zielen  and  Vorbedingungen  nicht  mehr  vereinbar  gewesen  ist.  In 
einer  Zeit,  in  welcher  die  Malerei  und  Skulptur  auf  Grund  des  immer 
sieb  steigernden  Erfordernisses  der  Naturwahrheit  so  weit  gelangte,  dass 
jedes  Detail  im  Bilde  oder  an  der  Statue  nach  der  Wirklichkeit  t^tudirt 
werden  musste,  konnte  uiciii  mehr  die  Fuiirung  eine  Kuuat  haben,  die 
grosse  Dome  mit  zahllosen  Skulpturen,  Fatalste  mit  uncftbligMi  Tapisserien, 
Kodizes  mit  Honderten  von  Dlustrationai  au  sclimttelren  hatte.  Wenn  auch 
durch  politischen  und  wirtschaftlichen  Niedergang  eingei»chrUnkt,  so  dauert 
doch  der  alte  gotische  Kunstbetrieb  auch  noch  im  15.  Jabrhanlert  in 
Frankreich  fort,  nuch  immer  werden  z.  B.  in  Reims  zum  Scl  inii  ke  der 
Kathedrale  Statuen  aufgestellt  und  l  uuquet  malt  noch  immer  Miniaturen, 
doch  der  Fortschritt  ToUsog  sich  in  dieser  Miode  nicht  mehr  in  Frankreich, 
sondern  in  den  niederllndisohen,  deutschen  und  italiraisehen  Lokalsehnlen,  in 
welchen  die  Einschränkung  der  <,^estellten  Aufgaben,  jenes  intensive  Natur* 
Studium  ermöglichte,  welches  dieser  Periode  eigentümlich  gewesen  ist. 
Vollzieht  sich  nicht  ein  ähnlicher  Piozess  seit  Beginn  des  vorigen  Jahr- 
hundertes?  Noch  immer  wird  barock  gebaut,  grosse  barocken  Dekorationen 
geschaffen,  aher  die  Kunst  unserer  Zttt  ist  nicht  darin  zu  finden,  son- 
dern in  den  Katuratudien  unserer  Haler  und  Bildhauer  und  wie  Frank- 
reich das  Heimatland  des  gotischen,  so  spielt  Italien  das  Heimatland  dcs 
barocken  Stiles,  obwohl  die  moderne  Kunst  auf  ihm  beruht,  bei  diesem 
Auflösungsprozesse  fast  gar  keine  Rolle  mehr.  Es  bat  sich  in  IVankreich 
an  Gemälden  des  1 5.  Jahrhunderts  wenig  erhalten,  weil  man  bereits  im 
IG.  Jahrhundert  im  Banne  neuer  Konstideale  kein  Gewicht  auf  sie  legte, 
sie  waren  schon  damals  antiquirt,  schon  damals  membra  ditgecta,  die  uns 
nur  über  fremde  Errungenschaften  Bericht  geben,  die  an  und  für  sich 
interessant  und  lehrreich  sein  können,  die  aber  nie  zu  einer  ähnlichen 
pragmatischen  für  die  Weiterentwicklung  der  Kunst  massgebenden  Konti- 
nuität vereinigt  werden  können,  wie  die  Werke  der  gleichzeitigen  Malerei 
in  Italien  oder  in  den  Niederlanden.  Es  mu-ssten  drei  Jahrhunderte  ver- 
gehen, bis  Frankreich  wiedw  eine  der  führenden  Stellen  in  der  Geschichte 
der  Malerei  eingenommen  hat.  So  war  aber  auch  in  dieser  Richtung  die 
Ausstellung  ein  MiflSTcrständnis  und  die  entsprei^enden  Theorien  nichts 
als  Luftschlösser. 

Man  würe  ungerecht,  wollte  mnn  die  gan/e  fViuizösische  Kunstforsch uug 
nach  den  fantastischen  Aufäiellaugeii  Buuchota  und  Dimiers  beurteilen. 
So  warnen  Lafenestre  in  den  bereit«  genannten  Au&Btzen  und  Dur* 
rieu  in  einer  Reihe  von  Abhandlungen,  die  er  über  die  Ausstellung  in 
der  Revue  de  Tart  ancien  et  moderne  veröfientlichte*),  ausdrücklich  von  all- 
zuweit gehenden  Folgerungen.  Freilich  ist  Darrieu  selbst,  der  sich  durch 
Seite  Publikutionen  dur  Turiner  Handschrift  und  des  Gebetbuches  von 
Chantilly  so  grosise  Verdienste  erworben  hat,  weuu  auch  nicht  in  den  ail- 
getneinen  Theorien,  so  doch  in  seinen  Zusdireibungen  woiig  kritisch.  Wo 
gibt  w  auch  nur  eine  Spur  eines  Beweises,  dass  die  TerkOndigung  in 
Aix  als  ecole  de  liourges  bezeichnet  werden  kann?  Die  Decke  im  Hot«l 
lies  Jacques  Coüre  hat  mit  ier  Aixer  Tafel  nicht  die  mindeste  Ähnlichkeit. 
Ebensowenig  gibt  es  einen  ausreichenden  Beweis  dafür,  dass  die  llioiaturen 
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des  Lim  des  HerweiUes  Ton  Jacques  Coene,  oder  die  Uimati]ra&  des  Jagd- 
bacbes  des  Gaston  FhoebuB  Ton  Huincelin  de  Uageaan  gemalt  worden. 

Gerade  hei  Miniaturen,  von  denen  sich  docb  so  viele  erhalten  haben,  sollte 
man  mit  solchen  approximativen  Zuschreibungen  vorsichtig  sein,  solange 
das  gesamte  Material  nicht  durchforscht  wurde.  Mustergültig  sind  die 
Ausstellungsberichte  von  Faul  Yitrj,  in  welchen  nicht  sub^tratlose 
Fa&taatenieiit  «mdern  Fragen,  za  deren  Erörterung  die  Insstellnng  tat- 
sikbUch  neoeB  Material  lieferte,  mit  grosser  ümsicht  und  sebarfer  Kritik 
besprochen  werden.  Aus  diesen  Anfsätien  kann  man  ersehen,  in  welcher 
Sichtung  und  in  welchem  Ausmusse  die  Ausstellung  wirklich  fördernd 
eingegriffen  hat  M.  Auch  in  dem  geistvollen  Referate  V  o  1 1  s  in  der  Beilage 
der  Münchner  Allgemeinen  Zeitung*)  kann  man  darüber  Belehrung  finden. 
Der  gi-össte  Nutzen,  den  die  Ausstellung  brachte,  bestand  wie  immer  bei 
ähnlichen  Veranstaltungen,  darin,  dass  man  einige  iUauptwerke  der  fran- 
zösischen Malerei  gut  und  bequem  sehen  konnte,  wie  z.  B.  die  Bilder 
Froments  von  Avignon,  Charontons  und  des  Maltre  de  Moolins  und  dass 
durch  unmittelbaren  Vergleich  der  sonst  zerstreuten  Werke  einzelner  Meister 
manclie  Bestimmungsfrngen  gelöst  werden  konnff^n.  So  konnte  z.  B.  fest- 
gestellt werden,  das  J-'ouquets  Madonna  im  Antwerponer  Museum  und  das 
Bildni.s  des  Estienne  Chevalier  in  Berlin  wirklich  zusammengeliören,  was 
manchmal  augezweilelt  wurde,  das»  daä  Bildnis  eines  jungen  Maiiues  in 
der  Sammlung  des  Grafen  Ylciek  und  wahtseheinlich  auch  das  herrliche 
Portrttt  der  Gallerie  Lieehtenstein  aus  der  laste  der  Werke  Fouquets  ge- 
strichen werden  müssen  und  dass  auch  das  Verzeichnis  der  Miniaturen, 
welche  diesen  Künstler  zugeschrieben  werden,  einer  Revision  bedarf. 
Auch  einzelne  neue  Bilder  tauchten  auf,  oder  sind  allgemeiner  bekannt 
geworden,  wie  z.  B.  die  merkwürdige  Pieta  aus  Villeneuve  bei  Avignon, 
wenn  auch  gerade  in  dieser  Beziehung  die  Erwartungen  recht  ent- 
tSnacht  wurden.  Man  scheint  auch  nicht  gerade  besonders  eifrig  Um- 
schau gehalten  zu  haboi,  wie  man  aus  der  hMteren  Entdeckung  eines 
angeblich  ▼erschollenen  Bildes  Charontons  schliessen  kann,  die  im  Laufe 
der  Ausstellung  gemacht  wurde.  Es  gibt  eine  Lithographie  nach  diesem 
Bilde,  welche  von  Bouchot  in  der  Gazette  des  Beaux  Arts  veröffentlicht 
wurde  in  der  Hoffnung  auf  die«e  Weise  etwas  über  das  verschollene  Ori- 
ginal zu  erfahren.  Diese  Hoffnuug  sollte  nicht  getüudcht  werden,  denn 
das  Original  befindet  sich  in  Chantilly.  So  hat  die  Ausstellung  auch 
keinesfalls  selbst  in  dem  engen  Bamen  der  Tafelmalerei  dem  tatsächlichen 
Besitze  an  Werken  der  framcGsischen  Malerei  des  14.  und  15.  Jahrhnn- 
dertes  in  Privatbesitz  und  besonders  in  Kirchen  und  Museen  auch  nur  bei- 
läufig entsprochen.  So  gibt  es  z.  B.  um  nur  ein  Beispiel  anzuführen  Bilder, 
die  wichtige  Aufsehlüsse  über  die  provenralische  Malerei  des  15.  Jahr- 
hunderts gewiiliien.  in  Sta  Marta  in  TarH^ctai,  in  St.  Sifr'^in  in  Carpentras, 
in  der  Kirche  vuu  6t.  liemy  und  man  wird  wiederum  an  Ort  und  Stelle 
den  einxdnoi  Flogen  nachgehen  müssen,  aber  immerhin  dürfte  die  Pariser 
Ausstellung,  und  die  durch  sie  veranlasste  Literatur  bewirkt  haben,  wie 


■)  Im  Burlington  Magazin  1904,  in  Les  Art«  I90i  and  in  der  Zeitichrifl 

fhr  bildende  Kunst  1904. 
*)  1804.  Nr.  188,  189. 
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mit  Recht  vou  Voll  hervorgehoben  wurde,  daw  Sammle  and  Museums- 
vorstände  auf  Bilder  französischer  Provenienz  aufmerksam  gemacht  wurden, 
die  man  früher  vielfach  den  niederländischen  oder  auch  italienischen 
Schulen  zugewiesen  hat,  weil  man  nicht  wusste,  wab  man  mit  ihnen  an- 
fangen soll.  Sehr  .trefiend  sind  Vitrys  Bemerkungen  über  die  spätmittel- 
alterliche Emist  in  Fcankreich  and  aaigezeichnet  ist  Teils  Cbaimkteristik 
der  firaiii08iechen  Haierei  des  Qnattzoeento.  Ton  anderen  Bterialiten  über 
die  Ausstellung  besitzen  noch  die  von  Roger  E.  Fry  im  Burlington  Ma- 
gazin^) und  von  Hymans  in  Onze  Kunst-)  selbständigen  Wert  Die  Auf- 
sätze Fry's  enthalten  einige  anregende  Vergleiche  /wischen  tranzösischeD 
und  italienischen  Kunstwerken  des  15.  Jahrhunderts.  Hymans  zweifelt 
vielfach  die  ulhziellen  Ausstellungszuschreibungeu  zu  (iunaten  der  älteren 
Znscbreibungen  an.  Halins  Abhandlung  Uber  die  Anestellung  konnte  ich 
leider  in  Wien  nicbt  bekommen. 

Wien.  Max  DvoFak. 

')  1904.  S.  33  tt". 
»)  1904.      297  tt'. 
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Inhalt:  Falke  Otto,  Udater  Nikolaos  von  Verdon.  (Franz  Wickhoff).  — 
Neuere  IdteiAtiir  snr  Ikonographie  dea  Mittelaltere.  (Hont  Tietze).  — 
Sehmarsow  August,  Grundbegiilfe  der  KunstwieienBchaft.  (FxtMz 

Wickhoff).  Neu<-re  Literatur  über  »pätoiittelalterliehe  Miniatur- 
malerei. (Hans  Tietie).  —  Emil  Jacobsen  und  P.  Nerino  Ferri, 
Xeuentdwkte  Michclan^'elo  Zeichnungen.  (Kränz  Wif-khoff).  —  ügo 
Scotti'Bertinelli,  Giorgio  Vasari  ücrittore.  ( Wol tgang  Kailab). 


Otto  vou  Falke,  Meister  Nikolaus  von  Verdun  uud  der  Drei- 
k5n ige u Schrein  im  Kölner  Domschatz  (Zeitschrift  für  Christliche  Kunst 
1905,  Nr.  6,  p.  162—182  mit  6  Abb.  und  einer  Tafel,  gr. 

Das  ist  eiiia  Arbeit  Ton  fdndamentaler  Bedeatong.  Der  Autor  weist 
mit  lustarischen  und  stilkrittBGhen  Qründen,  die  kdnen  Zweifel  mehr  zu- 
lassen, nach,  duss  der  Schrein  der  heiligen  Drei  Könige  in  Köln  mit  seinen 

plastischen  Sil^erfiguren,  die  zu  den  gTossartig^ten  Schöpfungen  des  Mittel- 
alters «lelioren,  zwi-chen  llSl  und  l'JOO  von  Nikolaus  von  Venlun  pe- 
macht  wuiiit-',  <ler  vorher  den  lu'kannten  Emiiihiltaraut':?at/.  in  Kloster- 
neuburg  in  Niederöäterreicb,  später  den  silberneu  Miirieadchrein  in  Tournuy 
aehnf.  Das  ist  eine  der  wichtigsten  Tatsachen  für  die  Vetl)reitung  von 
Stilformen  vor  der  Verbreitung  der  Qotbik,  eine  neuerliche  Auffordemng 
im  Mittelalter  der  Entwicklung  der  Lokalschulen  gegenüber  der  Univer- 
salität der  Stilentwicklung  nicht  zu  viel  Gewicht  zuzuschreiben,  kurzum 
eine  Entdeckung,  die  nach  allen  S^^iten  bin  Anr^ung  verbreitet  und  zur 
lieuaufnuhuie  vieler  Frobieme  anregt. 

Wien.  Franz  Wickhoff. 


Jos.  Ant.  Endres,  Das  St.  Jakobsportal  in  Regensburg  und 
Honorius  Augustodunensis.    Kempten,  1903. 

Hugo  Kehrer,  Die  , Heiligen  dre^  Könige*  iu  der  Legende 
und  in  der  deutscheu  bildenden  Kunst  bis  Albrecbt  Dürer.  Stras- 
burg, 1904  8<>  SS.  132. 

*   Seit  sieb  die  wissenschaftliche  Forschung  ikonogiapUadMii  ProUemen 

zugewandt  bat,  bildet  der  Skulpturen-chiouck  der  St.  Jakobskirche  in 
Begensburg  eine  wahre  Crux  für  die  Interpreten.  Während  Lübke  oder 
X>ohme  an  der  Deutnngsmöglichkeit  dieser  Bfttsel  verzweifelten  und  von 
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»unklarer  Phantastik  *  oder  von  einem  »tollen  Spiel  der  Einbildungskr.iR * 
sprachen,  bat  gerade  die  Schwierigkeit  des  Unternehmens  immer  von  neuem 
andere  Forscher  gereizt.  So  kommt  es,  dass  sich  die  DeutongsTersncbe  in 
den  verschiedensten  Bichtungen  bewegten,  und  dass  die  altebrwürdigen 
Skalptaren  nahesa  alle  ikonograpbiaehen  Interpretationamoden  mitmachen 
maasten.  Auf  die  veradiwommenen  Interpretationen,  die  sich  ihre  Ele- 
mente aus  Mythen  und  Sagen  aller  Völker  zurechtlegten,  folgt  die  Deutung, 
die  nur  den  altgermanischen  Mythos  heranzog;  später  beschränken  r^ich 
die  Forscher  auf  das  christliche  Glaubensgebiet  und  gelangen  zur  richtigen 
Erklärung  vieler  Einzelheiten;  die  rationalistische  Beaktion  gegen  die  iko- 
nographische  Biobtung,  die  fiberall  tiefoinnige  Bedeatang  and  geheime  Be- 
ziehungen hineindeutete,  kam  ebenfalls  beim  St.  Jakobsportal  zu  Worte; 
30  hat  Kiehl  die  Skalptaren  mit  den  Drolerien  des  Bachornaments  in  Ver- 
bindung gebracht  und  sie  w^-nig-iien;!  z.  T,  für  den  Ausdruck  freiwaltender 
künstlerischer  Phantisic  gelialten.  Dagegen  hat  sich  (rold-^ehmidt  ausge- 
sprochen und  in  seinem  » Albanipaalter''  seine  Erklärung  der  Tortalskup- 
tarai  niedergelegt.  Ich  habe  die  früheren  DeatangsTttrsaehe,  die  E.  im 
erstm  Abeehnitt  seines  Boches  in  knapper  Darlegung  bespricht,  erwfthnt, 
weil  aie  — *  wie  mir  scheint  —  eine  geeetmi&Mige  Entwicklung  zeigen. 
Jenen  ersten  phantastischen  Interpretationen  gegenüber  bedeutete  die  Be- 
schränkung auf  den  christlichen  Gedankenkreis  gt'wiss  einen  Fürtschritt: 
aber  die  Deutungen  innerhalb  dieses  ausgedehnten  Gebietes  sind  last  ebenso 
willkürlich  wie  die  früheren,  die  bei  der  heidniseheo  Mythologie  Entleh- 
nungen machten.  Dieser  Sjstemloaigkeit  tritt  Goldschmidt  entgegeo,  iadem 
er  seinen  Deutungsversuch  völlig  auf  die  Psalmen  aofbaat.  Wenn  E.  sich 
mit  dieser  Interpretation,  die  er  einheitlich  und  geistreich  nennt,  nicht 
zufrieden  gibt,  sondern  mit  Verwendung  mancher  ihrer  Hauptelemente  an 
ihr  weiter  baut,  so  bedeutet  das,  dass  die  Ikonographie  indessen  einen 
Schritt  weiter  gekommen  i$t  and  versadit,  der  LOrang  ihrer  Probleme  aof 
einem  neaen  Wege  nttherzortteken.  Dieses  Keoe  ist  die  Erkenntnis,  dam 
das  Yeihlltnis  von  Kunstwerk  und  Schriftdenkmal  ein  ganz  anderes  ist, 
als  man  es  zuletzt  mpist  nufTa  -tc :  diese  Schriftquellen  können  nämlich 
nicht  als  Vorlagen  für  das  Kunstwerk  angesehen  werden,  sondern  als 
Quellen,  aus  denen  wir  Erkenntnis  schöpfen  sollen  (siehe  Sauer,  Symbolik 
des  Kirohengebäades  1902,  an  vielen  Stellen,  besonders  383). 
werden  in  vielnr  FUlen  daraaf  Torsichten  müssen,  alle  BinMlheiten  er- 
klirmi  xn  wollen,  aber  wir  werden  dazu  gdimgmt  können,  ^eles  ZO  be- 
greifen. Eine  extensive  Bewältigung  des  ungeheuren  Stoffe--  ran.^  grossem 
Fleisse  möglich  sein,  seine  intensive  Durchdringung  scheint  uns  versagt 
zu  bleiben,  ilaben  doch  die  Künstler  aus  demselben  lebendigen  Strom 
geschöpft,  dessen  Spuren  wir  in  den  Werken  der  kirchlichen  Schriftsteller 
finden.  Wo  nicht  direkt  Übraeinstinunendes  in  Bild  and  Wort  überliefert  ' 
ist,  »  and  es  ist  das  oft  genug  der  Fall  —  werden  wir  immer  davaof 
angewiesen  sein,  aus  unserer  Erkenntnis  des  Zeitgeistes  heraus  zum  Ver- 
ständnis des  Kun  tweik^s  zu  gelangen.  Ein  Erfolg  ist  dann  möglich,  w^un 
wir  der  HaupTsctiwiengkcit  Herr  werden;  diese  nftmlich  ist  die  fundamen- 
tale Verschiedenheit  der  Interpretation,  die  unsere  Zeit  und  etwa  das 
12.  Jahrhondert  an  dasselbe  Schriftwerk  anwenden.  £Sn  gntes  Beispiel 
flfcr  das  aaf  diesem  Weg  Erreichbare  ist  E.*s  Bach  über  St  Jakob.  Die 
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Hauptfiguren  des  Portalschmucks  waren  schon  von  Goldscbmidt  als  Sponsus 
und  Sponsa  bezeichnet  worden :  um  aus  diesem  richtigen  Gedanken  aber 
dif  vollen  Schlüsse  k^iehen  zu  können,  musste  tief  in  die  hedeutung^reich« 
und  iietsmnige  Gr«dauiienwelt  eingedrungen  werden,  die  das  12.  Jahr- 
lituBdert  in  du  Lbd  der  Ideder  fameingeheimnMe.  Unsero  beutige  Anf- 
&S8iuig  des  Chati<ni8  bringt  uns  dem  Terst&ndnU  um  keinen  Schritt  niher. 
S.  zeigt  sonlehat  die  zentrale  Stellung,  die  das  Hohe  Lied  in  den  Tor- 
steUiingen  des  christlichen  Mittelalters  einnahm,  und  wie  es  —  besonders 
im  Kommentar  des  Honorius  —  einer  Fülle  von  Auslegungen  sich  be- 
quemte, die  weit  über  die  Auffassung  von  Sponsus  und  Sponsa  als 
Christus  und  die  Kirche,  bezw.  Christus  und  Maria  hinausging.  Indem 
£.  den  Honorius  —  in  sehr  scharfsinniger  and  wie  mir  scheint,  über- 
Mngender  Weise  —  mit  dem  SchottenUoster  in  Begensbnig  in  Yerinndung 
bringt^  verbreitet  er  nicht  nnr  lang  erwünschtes  Licht  Aber  den  grossen 
Unbekannten  des  Mittelalters,  sondern  er  erwirbt  sich  auch  die  Berechti- 
gung, die  Deutungen  der  Details  an  St.  Jakob  lediglich  in  den  Schriften 
des  Honorius  zu  suchen.  Glücklicherweise  hat  E.  der  Versuchung  wider- 
standen, die  Deutung  des  Portals  dem  Hohen-Lied- Ivoinnuntar  abringen 
zu  wollen;  dadurch  zeigt  er  sich  von  der  uufruchtbaieu  rrogrammsucherei 
frei, ,  die  dne  Zeitlang  in  der  Ikonographie  ihr  Unwesen  getrieben  hat 
(Siebe  s.  6.  Male's  Deutung  des  Portals  Ton  Laon.  L*Art  Religienx 
1^  53  ff.  199  und  494).  Wenn  etwa  Honorins  za  wiederboltenmalett  auf 
denselben  Gegenstand  zurückkommt,  so  findet  er  immer  neue  Bilder,  neue 
verhorgeno  Boxiebungen ;  wären  wir  zur  Deutung  der  einen  Stelle  auf  die 
andere  angewiesen,  so  blatten  wir  auch  hier  eine  iieihe  von  Rütselu  vor 
ans.  Dasselbe  Recht  müssen  wir  auch  dem  bildenden  Kuu^ätler  ein- 
xttnmen;  denn  gerade  der  Umstand,  dass  Honorius  ein  Beprftsentant  der 
herrschenden  Durchschnittsbildung  ist,  hat  seinerzeit  Springer  und  seit 
ihm  so  iriele  andere  veranlaast,  ihn  bei  schwer  lösbaren  ikonographischsn 
Fragen  in  solchem  Ausmass  surate  zu  ziehen. 

So  macht  sich  in  dem  gan'/en  Ruch  ein  weiterer  Blick  bemerkbar, 
als  ihn  derartige  Untersuchungen  zumeist  zeigen;  aber  wir  kommen  nicht 
nur  im  Ganzen  der  Grundidee  des  Portalächmuckeä  näher,  sondern  viele 
Einzelheiten  werden  uns  nun  verständlich.  Besonders  glücklich  scheint 
mir  in  dimer  Hinsicht  die  Erklimng  der  von  Qoldschmidt  als  Sirene  ge- 
■deoteten  Handrsgora  (p.  64)  oder  des  sich  umarmenden  Paares  (p.  48« 
Goldschmidt  Tanitas)  zu  sein.  Bei  anderen  wird  sich  wahrscheinlich  eine 
Ergänzung  oder  neuerliche  Diskussion  nütig  erweisen,  ehe  von  einer  be- 
friedigenden Lösung  aller  Rätsel  gesprochen  werden  kann;  dies  gilt  z.  B. 
von  der  jFilia  Babylonis*  an  der  linken  Seite  dt-s  Portals  (p.  65  f.).  Hier 
scheint  £.  mit  seiner  eigenen  Deutung  nicht  gänzlich  zulrieden  zu  sein; 
denn  schlankweg  ansonebmen,  daaa  die  Sirene  ein  Symbol  des  H^dentnms 
•sei,  und  dass  diese  Znsammenstellung  kirchlicher  und  beidnischmr  üterator 
eine  bestimmte  Stellungnahme,  ein  Bekenntnis  bedeute,  trägt  doch  all* 
zasehr  den  Charakter  eines  Notbehelfs  an  sich.  Auch  die  reichliche  Her- 
an/iebnng  des  Physiologus  wird  vielleicht  Ooldschmidt's  Deutung  der 
Scblüiige  mit  der  Kugel  (Alban ipsalter  p.  84),  die  ja  gur  wohl  auch  im 
Bahmen  von  E.'s  Interpretation  Flatz  fände,  nicht  ganz  verdrängen  können. 
Bei  solchen  Details,  wo  es  sich  am  die  Erklärung,  bezw.  Wahmehjnong  so 
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subtiler  Vorgftnge  handelt,  macht  sieh  ein  kleiner  Mangel  des  Buches  sehr 
fühlbar;  dM  Portiü,  deaeeii  komplizirter  Skalpturenschmuck  gedeutet  werJen 
soll,  ist  nur  in  einer  einzigen  Lichtdrucktafel  abgebiMet,  die  gar  keine 
Einzelheiten  erkennen  Iftsst;  die  Beigabe  mehrerer  Abbildungen  von  Details, 
hfttte  es  dem  Letter  leichter  gemacht,  dem  VerfasBer  bei  Reinen  wertvollen 
Untersnchongen  zu  folgen. 

In  dem  bis  jetrt  besprochenen  Bache  ist  also  der  Yersach  gemsebt,, 
eine  einzelne  ikonogmphisehe  Frage  ans  der  Gedankenwelt  ihrer  Ent- 
stehungszeit heraus  zu  erklären;  dm  IkonogF^hische  ist  das  X,  die  zeit- 
genössische Kultur  das  bekannte  Gebiet,  ron  dem  aus  ins  Unbekannte 
eingedrungen  werden  kann.  Umgekehrt  int  Ans  Verfahren,  wenn  ein  ikt»- 
nographisehos  Sujet  in  seintir  Entwicklung  vt»rfo!._'t  wird  und  an  ;?ein«ui 
Werden  und  Wandeln  grubsere  Gesetze  uuchge wiesen  werden  sollen.  In 
einem  solchen  FaAl  kann  die  Ikonographie  so  einem  wichtigen  Hilftfaktor 
ftr  die  Datinmg  der  Kunstwerke  werden  und  an  den  Wandlungen  des 
Einzelmotivs  aeigen,  dass  seine  kulturell«!  und  geistigen  Grundlagen  ge- 
wisse Änderungen  durchgemacht  haben.  Für  die  Darstellung  der  Kreuä- 
gung  Oller  der  Taufe  Christi  u.  a.  J^ind  solche  Untersuchungen  mit  mehr 
oder  weniger  Erfolg  angestellt  wonlen.  Kehrer  hat  zum  Thema  einer  der- 
artigen Studie  die  »drei  Könige*^  gewählt.  Allerdings  kann  es  fraglich 
erricheinent  ob  gerade  diese  Darstellung  charakteristisch  genug  ist  nnd  ob 
nicht  Mfihe  an  eine  Untersnchnng  Terschwandet  wird,  die  kein  Resolut 
ergeben  kann ;  denn  es  scheint  hier  nur  ein  Durchschnitt  durch  die  Kunst- 
entwicklung gegeben  zu  werden,  wie  deren  zahllose  möglich  sind.  Der  ikono- 
graphische  Teil  enthält  nichts  als  eine  —  beiweitem  nicht  vollständige  — 
ZusammenstoUunf:  de^  Material'«,  soweit  es  in  leiclit  /ugänglichen  PublikaUij- 
nen  vorliegt,  wobei  wahllos  un  die  einzelnen  Darstellungen  zugehörige  uder 
unzugehörige  Bemerkungen  geknü[>ft  6ind.  Ein  Verbuch,  die  Entwicklung 
der  Komposition  tu  schildern,  ist  nicht  gemacht,  denn  die  allgemeinen 
Betrachtungen,  die  den  einaelnen  Abschnitten  Torausgesdiickt  sind,  ent- 
halten nur  eine  Charakterisirung  der  betr^enden  Epoche  im  Allgemmn^ 
Wenn  K.  i'p.  T)?)  die  Kompositionen  des  14.  Jahrhunderts  folgenderraas?en 
charakterisirt :  »Das  Aus-  und  Einspringen  der  Linien,  da^  müolih  jr  Ringen 
nach  einer  neuen  Form,  das  Streben  nacli  gesteigerter  Kraft  des  Ausdruckes, 
Bewegung  uuci  wieder  Bewegung,  das  sind  diu  Kriterien  der  neuen  Phase*, 
so  sind  das  doch  nur  Züge,  die  die  Eiioche  im  allgemeinen  kennzeichnen, 
wenn  es  auch  zweifelhaft  sein  mag,  ob  man  so  rein  subjektive  Faktoren  als 
Kriterien  einer  Periode  verwenden  kann.  Oder  wenn  es  p.  112  heisst: 
»Die  Änbetnngskompositionen  bis  gegen  Mitte  des  1 4.  Jahrhonderts  hiraen  in 
der  Bekleidungeart  der  einzelnen  Personen  den  römischen  Ursprung  erkennen*, 
so  ist  das  eine  für  die  ganze  Periode  charakteristische  Eigenschaft,  an 
der  natürlich  auch  unsere  Komposition  teilhaben  muss.  Wo  selbständige 
Ans&Ujpi  zu  einer  Darstellung  der  Entwicklung  vorhanden  sind,  sind  sie  in 
der  Segel  falsch  und  stehen  mit  K/s  eigener  Zusammenstellung  in  Widar^ 
Spruch.  So  V,  B.  wenn  er  (p.  50)  sagt:  »Jetst  erst  ftngt  man  an,  den 
AksMit  auf  die  Worte  der  Schrift  zu  legen:  und  fielen  nieder  und  beteten 
es  an  .  .  .  Der  greise  König  ruht  von  dem  13.  Jahrhundert  an  f;*st 
ausnahmslos  auf  einem  oder  auf  beiden  Knieen*:  so  musste  er  doch  ein 
Wort  der  Erklärung  dafür  verlauten  lassen,  dass  er  auf  p.  49  ein  Anti- 
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lilionar  tob  1064  nennt,  in  dem  der  Blteste  Ktaig  vor  der  Ifodonna  aof 
dem  linken  Knie  mht.  (Die  Erkllrnng  hätte  davon  ausgehen  müssen, 
dass  die  Datirnng  10f>4  falacb  ist,  und  dass  schon  Janitsdiek  in  seinem 
Ificlit  zugänglichen  Buch  »Grescbichte  der  deutschfn  Ma!ev<^i*  fp  102)  das 
Aniipuonar  ins  3.  oder  4.  Jahrzehnt  des  12-  Jahi  fiuuutnis  geaeut  hat.) 
Dao  Kupitel  über  da^  i;>.  Jutnhundert  fängt  K.  mit  einer  umständlichen 
Beflcbreibnng  der  Anbetung  Bogiers  Tan  der  Weyden  in  Hfkncben  an,  um 
die  yorauBsetsongen,  die  die  Umwandlung  der  Komposition  bedingen,  nieht 
darlegen  zu  mfissen.  Denn,  dass  es  erforderlich  wäre,  auf  diese  historischen 
Viiraussf'tziingen  einzugehen,  siebt  K.  ja  ein;  aber  (p.  6?)  »diese  sch^^inpn 
unfu-sViar  zu  sein,  so  gross  ist  der  Inbult  und  so  reich  ist  ihre  Geschiclito. 
Sie  lassen  sich  jedoch  in  dem  einen  Namen  Bogier  van  der  Weyden  zu- 
«ammen&ssen  etc.*  Wir  sind  bermt,  auch  auf  diese  Uetbode  einzugehen 
und  Termuten,  dass  S.  den  Einfluss  dieser  Komposition  auf  die  deutschen 
Kfinstler  im  Einzelnen  nachweisen  wird.  Aber  nichts  davon.  IMe  trockene 
AufzBhlunjr  von  Bildern  ireht  nach  ilem  eingeschobenen  ,  poetischen*  Ka- 
pitel munter  weiter.  Ks  werden  Kompositionen  aus  dt  r  Zeit  vor  Rogier 
genannt  die  seine  wesentlichen  Züge  aufweisen,  und  Bilder  aus  jüngerer 
Zeit,  bei  denen  sie  ftbloL  Unter  diesen  Umständen  tut  K.  wohl  am 
besten,  auf  die  »enge  und  ▼ertrante  Ffihlung*  der  deutschen  Kfinstler  mit 
dem  Bogier*8chen  Bilde  nur  selten  zurückzukommen.  Geschieht  es  aber, 
dann  gibt  er  Beobachtungen  mm  besten  wie  fp.  S9):  ^Tn  der  Tracht 
des  links  von  ihm  knieenden  Allen  macht  h-ich  der  flandrische  Einfluss 
bemerkbar*  oder  (p.  84):  »Die  Madonna  sit^t  rechts  in  einem  Stalle,  halb 
befangen  und  vor  Demut  die  Augen  gesenkt.  Das  ist  eine  Erinnerung  an 
den  Rogiersoben  Kopftypos«.  Audi  sonst  kommen  seltsame  Bfttse  in  den 
überflüssig  weif  i^ch weifigen  Bilderbeschreibungen  TOr;  was  bedeutet  z.  B. 
ein  Salz  wie:  »Wer  erkennt  in  ihm  nicht  Jan  van  Eycks  »Mann  mit  den 
Nelken**  (p.  7*0?  Soll  hier  behauptet  werden,  dnm  der  Künster  Jan 
van  Eycks  Bild  kopirt  habeV  Oder  der  Satz  über  Han?»  Pleydenwurff: 
»Es  Ut  eine  grosse  Erzählung,  die  der  Franke  gibt;  seine  Phantasie  bat 
eich  zu  deutlieben  Vorstellungen  emporgeschwungen«  (p.  86  f)?  Deutliche 
VoTStellungen  sind  doch  die  Vorbedingung  jeder  künstlerisdiflll  Wiedergabe. 

Aber  auch  die  Zusammenbiingung  des  Materials  ist  für  das  15.  Jahr- 
hundert viel  zu  mangelhaft,  um  Jem  Buche  K.'s  auch  nur  den  Wert  einer 
Vorarbeit  zur  ikuuo;jraphischen  Behandlung  >eines  Themas  zu  verschaffen. 
Es  sind  nur  die  in  der  laudläutig^Kteu  Literatur  bcschiiebenen  Tafelbilder 
zusammengestellt;  der  Plastik  sind  wenige  Seiten  gewidmet  Von  Hinia- 
tnzen  kennt  K.  so  gut  wie  nichts;  und  von  Holtscbnitt  und  Kupferstich 
ist  hier,  wo  es  sid^  um  Übertragung  und  Weiterbildung  einer  Komposi- 
tion im  15.  Jahrhundert  handelt,  überhaupt  nicht  JJotiz  genommen.  (Dieser 
Mangel  war  um  so  leichter  zn  vermeiden,  als  z.  B.  Schreiber  in  seinem 
»Manuel*  und  in  seiner  Biblia  pauperum,  (Heitz  1903)  als  einheitliches 
BMapiel  aus  Bloekbfichem  und  Bilderhaadscbriften  der  Armenbibel  gerade 
die  Anbetung  der  Könige  gewiblt  bat  und  die  Besprechung  des  Bildes  in 
J^gmaringen  i'p.  77),  das  sich  an  den  Schougauer'schen  Stich  anlehnt,  K. 
ja  auf  der  Bedeutung  der  reproduarenden  Könste  aufmerksam  michsa 
musste). 
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Im  T.  Kapitel  wird  alleB  nocli  eimnal  trddilt;  di«  widitige  Fn^ 

wird  vom  Standpunkt  des  Sohanplatzes,  der  Hanptpwaonei^  des  Sternes 
nochmals  beleachtei  Die  Sätze,  die  in  den  früheren  Kapiteln  die  ein- 
leitenden Erörterungen  bildeten,  sind  jetzt  nach  einem  andern  System  xu- 
sammengestellt  und  füllen  so  noch  einige  Seiten  (vgl.  p.  50  und  104  etc.). 
Aber  auch  Neues  kommt  hinzu.  So  (p.  108):  »Zu  Hohem  und  Höchstem 
htt  nch  die  deutsche  Ennst  im  16.  Jefarluuidert  noch  nicht  emporgerongeiu 
Wäre  es  nicht  ein  Neoes  gewesen»  die  tiefsinnige  Idee  der  Legende  da- 
durch zum  künstlerischen  Ausdrucke  zu  bringen :  die  Madonna  in  feierlich 
wallendp!))  Muntel,  das  geliebte  Kind  in  <len  Armen,  von  jubelnden  Eneel- 
cbrirftn  begleitet,  vom  Himmel  hembschweben  zu  lassen  7,u  dem  auf  sehn- 
suchtsvoller Erde  kuieenden  yhl.  drei  Königen*  von  Andacht  und  stummer 
Anbetung  erfBUtf*  Gewinnen  wir  hier  wenigstens  eine  Vorst^iing  wie 
X.  als  Kflnstler  den  Stdff  hebendelt  bfttte,  so  zeigm  uns  leider  ein  pear 
andere  Stellen,  dass  er  ihn  als  Kunsthistoriker  nicht  durchgearbeitot  hat 
Auf  Seite  10«  wird  uns  als  »Kriterium*  für  die  Darstellungen  im  15.  Jahr- 
hundert folgendes  gegeben.  »Die  spröde  Hintereinaniierst^llung  ist  über- 
wunden, die  Gruppen  werden  mehr  und  mehr  zusammengeschlossen,  meist 
dadurch,  dass  zwei  Könige  auf  der  einen,  und  der  dritte  auf  der  anderen 
Seite  der  Hadonna  sich  befinden*.  Ein  BHck  auf  seine  eigenen  Abbil- 
dungen hatte  K.  gezeigt,  dass  diese  Anordnung  Im  15.  Jahrhundert  die 
weitaus  seltenere  ist.  Siehe  T.  YII  unten,  VIII,  IX,  T,  XI,  ferner  das 
Bilder  Rogiers  (p.  68),  »das  im  grossen  wie  im  kleinen  die  deutsche  Kunst 
von  der  zweiten  Hälfte  des  lö.  Jahrhunderts  an  mehr  oder  weniger  be- 
einflnsst  bat*  und  das  Dürers  (p.  iig)  »der  die  Knospe  unserer  Koni* 
Position  snr  prlditigen  Blflte  entblten  sollte*;  auf  all  diesen  Bildern  sind 
slle  drei  K^taiige  auf  einer  Seite  der  Madonna  angeordnet  Ähnlich  ist  es, 
wenn  K.  nns  (p.  ]00)  erzühlt,  die  deutschen  Künstler  wären  mit  Absicht 
vom  lit  des  Fseudo- Matthäus-Evangelium  aV>gewichen  und    in  einer 

Anmerkung  auf  derselben  Seite  die  Stelle  desselben  Fseudo-Evangeliums 
angibt,  auf  der  ihre  DarsteUuug  beruht. 

Den  ScUuss  bildet  die  Schilderung  von  Dürers  Bild  in  der  Tribuna; 
so  wie  die  Komposition  erst  hier  zur  prBcbtigen  Blüte  sich  entfaltet,  so- 
auch  die  I)iirst«lluiig  K.'j;.  Er  verslchort,  uns  ».die  Gesichtspunkte  gegeben 
zu  haben,  auf  welchen  die  ästhetische  Up IraclitiiTigsweise  ruht*  und  kann 
also  zu  Dürers  Bild  übergehen.  »Dessen  Komposition  zeichnet  sich  durch 
klare  Geeohloss^heit,  originelle  Anordnung  der  Figuren  und  überzeugende 
Wahrheit  der  Darstellungsweise  aus*,  ein  Satz,  den  ich  in  J.  H.  Detmolds 
Anleitung  zur  Kunstkennerscbaft  vergeblich  gesucht  habe.  »Die  Wirkung 
des  Glaubens  schildert  Dürer  in  den  drei  Königen,  von  dem  feinfühligen 
Alten.  <]f^r  vom  Glanben  zum  S<^liauen  hindurchgedrungen  ist,  bis  /n  'lern 
jungen  Mohrenkönige,  <lem  Uiauben  und  Schauen  noch  unbegreif iiclie  Ge- 
heimnisse sind  .  .  ,*  (p.  116).  Der  Kunsthistoriker,  der  die  Füicht,  der- 
artige Arbdtm  su  lesen,  als  eine  der  Schattenseitini  seines  Beruft  em* 
pfindet  und  der  mit  Bedauern  daran  denkt,  dass  auch  dieses  Buch  nun 
bis  an  das  Ende  aller  Tage  in  der  Literatur  mitgeschleppt  werden  muss, 
mag  in  dem  erhebenden  Getlanken  einen  Trost  finden,  dass  seine  Worte 
doch  nicht  ganz  ungehört  verhallen  und  dass  sogar  Albrecht  Dürer  di» 
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Bfosehfiven  Htniy  Thodet  geDsu  kannte  und  sieh  in  tmnem  Sehaffoi  sorg- 
fUtig  nach  ihnen  riolitete. 

Wien.  Hans  Tietse. 


Anglist  Sehmaraow,  Grundbegriffe  der  EnnstwissensehaA, 
Am  Übergang  Tom  Altertum  snm  Mittelalter  kritisch  erdrtert  und  in 
flyatematisehem  Zusammeobange  dargestellt.  1905  Leipzig  nnd  Berlin, 
Brnek  nnd  Verlag  von  B.  S.  Teubner.  X  und  350  SS.  gr.  8« 

Im,  FruLling  zur  Zeit  der  Apfelblüte,  le;zt  das  Weibchen  des  Apfel- 
wicklers sein  Ei  an  den  Fruchtknoten  der  Apfelblüte.  Daa  entschlüpfende 
Banpchen  bohrt  dich  in  die  harte  jnnge  Frucht  ein,  wo  es  im  Herbst  bei 
beginnender  Fmcbtreife  an  dem  Fleische  des  A]^1b  ieichliehe  Kahrung 
findet.  Ist  es  so  weit  fortgeschritten  und  erstarkt»  so  belsst  es  sieb  dnreh 
die  Schale  heraus  nnd  macht  seine  weiteren  Lebensstadten  ansserhalb  des 
Apfels  durch. 

Ich  war  nifmala  ein  fleissiger  Loser  von  Schmarsows  Schriften,  sie 
boten  mir  nichts;  als  er  mit  ästhetischen  Arl)eiten  begann,  dachte  ich  doch, 
ich  sollte  etwas  davon  ansehen.  Ich  nahm  Barock  und  Kokoko  zur  Haml. 
da  las  ich  Seite  7. 

»Der  Baum  Wille  ist  die  lebendige  Seele  der  arebitektonischen 
Gestaltung.  Schon  im  Wurm,  der  sich  seinen  Weg  in  das  Hftnsehen  des 
Apfels  bahnt,  b'egen  die  Anfänge  dieser  Betätigung*.  Ich  verzichtete  auf 
weitere  so  zutreffende  biologische  Erklärungen  des  Kiinsi  wi  llens.  Ich  klappte 
das  Buch  wieder  zn.  und  liess  ru)ii<^en  Herzens  den  Wurm  im  Häuschen 
des  Apfels  und  August  Schmarsow  im  Häuschen  der  Ästhetik.  Kur  nahm 
ich  mir  vor,  von  diesem  Antor  nichts  mehr  zu  lesen.  Ich  liess  mich  davon 
aneh  nicht  abbringen,  •  als  mir  Camillo  Sitte  ersKhlte,  dass  Sehmarsows  Masaedo- 
atndien  mit  Inyektiyen  gegen  mich  dnrchspiokt  seien.  Ich  weiss  bis  heute 
nicht,  ob  mein  leider  inzwischen  verstorbener  Freund  sich  einen  Scherz  mit 
mir  machte,  oder  ob  sich  die  Sache  wirklich  so  verhält,  weil  ich  inswischen 
aaf  Niemanden  stiess,  der  die  Masacciostudien  ^'elesen  hatte. 

Doch  der  Mensch  soll  nichts  verschwören.  Als  man  mir  sagte,  da:?»  sich 
das  oben  genannte  Buch  mit  meinem,  uns  nur  zu  früh  entrii>benen  Kollegen 
Biegl  befiisse,  hielt  ich  es  fflr  meine  Pflicht  es  dnrdunlesen.  Zuerst  muss 
gesagt  werden,  dass  Biegls  Ansichten,  besonders  wie  er  sie  in  seinem  grossen 
Werke  über  die  römische  Eunstindustrie  niedergelegt  hat,  fiberall  ausführ- 
lich in  loyalster  Weise  wiedergegeben  sind.  Das  Wesen  von  Riegls  Arbeit 
ist  aber  keineswegs  gefasst.  Riegls  gröbstes  Verdienst  hpstcht  darin,  dass 
er  daa  bisher  vernachlässigte  Material  der  spiitrömischen  Kunst  der  Tiefe 
und  Breite  nach  durchforscht  hat  und  dass  er  dort,  wu  man  bisher  ein 
dekadentes  Chaos  xu  sehen  glaubte,  ein  reiches  histoiisehee  Lebm  nach- 
wies, und  darin  die  Anliuf»  zu  neuartigem  ßchaSen  nachwies.  In  der 
Darstellung  hatte  Biegl  philosophische  Banken  um  seinen  Stoff  gewoben,  mit 
diesen  allein  beschfiftigt  sich  Schmarsow  und  sucht  davon  manche  dunkle 
Definitionen  neu  zu  formuliren.  Biegls  wissenschaftliche  Arbeit  teilt  sich 
in  drei  Perioden.    Zuerst  als  Beamter  am  österreiciiiscben  Museum  für 
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Kunst  und  Industrie  zog  er  ans  dem  reich  auf  ihn  eimtrOmeBd«!!  Material» 

geniale  Schlüsse.  Die  Entdeckung,  dass  sich  das  ganze  sogenannte  orien- 
talische Ornament,  wie  es  un^  hesonders  an  den  persischen  Teppichen  ent- 
gegentritt, aus  dem  hellenistischen  entwickelt  habe,  gehört  zu  den  frucht- 
bringensten  und  wichtigsten  Beobachtungen  auf  dem  ganzen  Gebiete  der 
Kanstgeacliichte.  Von  nicht  minderer  Bedeatnng,  vom  entenmale  die 
Qeeehichte  der  griechischen  Kimstformen  dnrehlenchtend»  ist  seine  in  den 
8tilfirsgen  vorgetragene  Geechichte  der  Ranke.  Als  er  wegen  der  em 
österreichischen  Museum  platzgreifenden  widrigen  Verhältnisse  die  Anstalt 
verliess,  füllte  ihn,  eine  starke  praktische  Natur,  die  Lehrtätigkeit  an  der 
Universität  nicht  aus  und  f^r  vorfiel  bei  seinem  grossen  Werke,  auf  die 
Einzufügung  der  oben  erwähnten  Spekulationen.  Philosophische  Betrachtung 
war  ihm  in  früheren  Jahren  fremd  geblieben^  nun  machte  er  sich  mit 
grossem  Eifer  daran  und  hing  daran  mit  so  grosser  loebe,  wie  oft 
Eltern  an  einem  spttt  geschenhten  schwHchlicheu  Eind.  Die  ganze  Gewalt 
der  Natur  dieses  ausserordentliche  Mannes  offenharte  sich  erst  in  den 
letzten  Jahren  seines  Lehens,  wo  er  im  Kampfe  mit  einem  kränklichen 
Kt'irper  seine  Ki*&t'te  der  Zentralkoramission  für  Kunst  und  historische 
Denkmäler  widmete.  Es  ist  imbegreitlich.  was  er  in  wenigen  Jahren  aus 
diesem  gealterten  Institut  gemacht  hat.  Mit  unerschüpliicher  Arbeil  er- 
fftllte  «r  es  mit  neuem  Lehrä,  «itwarf  ein  neues  Denkmalsehntzgeseta  ftr 
die  Begierong  nnd  ordnete  alles  mit  solcher  Weisheit  nnd  Umsieht,  dass, 
wenn  seine  Vorschläge  einmal  alle  durchgeführt  sein  werden,  Österreich  das 
Muster  für  die  Denkmalpflege  der  ganzen  Welt  sein  wird.  Die  wichtigste 
Aufgabe  für  Riegls  Freunde  und  Bewunderer  soll  es  jetzt  sein,  die  öster- 
reichi^  he  nnterrichtsverwaltung  in  der  Durchführung  von  Riegls  Vor- 
schlagen zu  unterstützen,  die  alle  detaillirt  vorliegen.  Schmarsow  hat  sich 
▼on  dioMT  stn-ken  Persteliehkeit,  die  gleiidisau  eine  Personifikation  der 
Tatkraft  war,  einen  falschen  Begriff  gemaisht,  wenn  er  meinte,  es  käme  anf 
Umformung  einzelner  seiner  Aosdrficke  an.  Wollen  wir  ans  wm  SchmBr* 
sows  Arbeitsweise  dort  ansehen,  wo  er  glaabt,  Biegl  ergänzen  zu  mllasea. 
So  meint  er  vom  Zentralbau:  ,Beim  einfachen  strengen  Zentralbau,  etwa 
mit  dem  Grabe  des  Herrschers  und  seiner  Statue  daraut 
handelt  es  sich  immer  noch  nicht  um  iien  leeren  Raum  als  solchen,  sondern 
vielmehr  um  die  Rotunde,  d.  h.,  kreisförmigen  Bundgang  um  die  körper- 
lich Tcrhandene  Dominante^  das  Standbild  nnd  den  Sockel 
in  der  Mitte.  (S.  190)  nnd  weiter:  »Wenn  wir  das  Ganse  dagegen  ton 
oben  aus  der  Vogelperspektive  betrachten  könnten,  wie  wir  uns  den  Grand* 
riss  aufs  Papier  werfen,  so  bliebe  kein  Zweifel,  d'i'^s  es  sich  wie  eine 
Sammelkomposition  um  das  grosse  Mal  in  der  Alitte  von  der  Grund- 
ebene des  Erdbodens  abhebt*.  (S.  199  f.)  So  geht  es  durch  viele  Seiten 
weiter,  aber  Schwarsow  vernachlässigte  die  Tatsache  ganz,  dass  sich  nir- 
gends ein  Bondhan  nachweisen  Iftsst,  dessen  Zentram  eine  Statae  eines 
Verstorbenen,  oder,  wie  er  aoch  meint,  die  eines  GottM  gewesen  wftre,  es 
sind  dies  also  Deduktionen  ohne  jede  Basis,  es  sind  niditn  als  onbeweia- 
bare  Konstruktionen  ohne  Halt.  Es  ist  das  eine  ganz  unwissenschaftliche 
veraltete  Art  und  man  tüte  Riegl,  der  immer  aus  dem  vollen  Material 
schöpfte,  grosses  Unrecht,  wenn  man  neben  seinen  Arbeiten  sich  dieses  Zeug 
breit  machen  liesse.    Ein  anderes  Beispiel:  Ich  hatte  in  der  Einleitung 
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sur  Wiener  Genesis  gezeigt,  wie  sich  im  zweiten  Jahrimndnt  der  Kuaer- 

7.f'it  eine  Art  der  Darstellung  ausbildete,  wo  eine  oder  mehrere  Personen 
in  sich  immittelbar  folgenden  Phasen  der  Handlung  auf  einem  Bilde  unbe- 
kümmert um  die  Gesetze  der  Erfahrung  wiederholt  dargestellt  werden,  und 
hatte  diese  Art  der  Darstellnng,  die  etw»  T<m  der  Zeit  der  Flavier  bie  ine 
17.  Jehrhxoidert  dauert,  die  kouiinoirende  geoamit.  Idi  hatte  dabei  auf- 
merksam gemacht,  dass  man  nch  nicht  dadurch  täuschen  lassen  sollte,  dass 
in  früheren  Kunstperioden  zuweilen  manche  Handlungen  ohne  trennenden 
Rahmen  zusammengeschoben  werden,  aus  techniBch-ornamentalen  Gründ»^, 
und  fühiie  zwei  Beispiele  an,  Jagd^^enen  auf  einer  Schale  im  Muäco 
Kircheriano  und  rotfigurige  attische  Theseusschalen.  Schmarsow,  der  nicht 
ein  einsiges  aaderes  Beispiel  aozul&hreii  wrise^  behauptet  ans  dem  Begriff 
heraus«  logisch  ableitend,  wie  er  glaubt,  dass  diese  kontinairende  Dar- 
stellungsweise die  altorieatalische  sei,  die  sich  bis  in  die  Zeit  der  Römer 
erhalten  habe,  («bwohl  er  keine  anderen  als  die  von  mir  zitirten  und  er- 
klärten AiiülichkeUen  aufzuführen  weiss.  Das  ist  köstlich,  die  attischen 
Schalenmaler  aU  Zeugen  iür  eine  verlorene  orientalische  Kunst 

Sehmarsow  fährt  überhaupt  nicht  einmal  ein  Kunstwerk  aa,  sei  es 
aus  der  ägyptische,  babylonisch-assyrischen,  griechischen,  römischen  oder 
altchristlichen  Kunst  an,  das  nicht  von  Eiegl  oder  mir  oder  anderen,  die 
sich  mit  ähnlichen  Untersuchungen  beschäftigt  haben,  bei  gebracht  worden 
wäre.  Er  kennt  eben  das  ganze  Material,  über  dos  er  schreibt,  gar  nicht, 
weiss  liichU  von  den  grossen  EuLdeckuugen,  die  seit  unseren  Arbeiten  auf 
babylonischem  und  minoischem  Gebiete  gemacht  wurdw,  die  aber  erst  der 
Erlftnterung  bedfirfen,  kennt  weder  die  griechische  Kunst,  noch  die  un- 
erschöpfliche römische,  sondern  schaltet  in  rein  scholastischer  Weise  mit 
Begritfen.  deren  Hin-  und  Herschieben  weder  ihn  noch  seine  Leser  fördert. 
Man  wird  von  jeder  ernsten  wissenschaftliehen  Untersuchung  abgezogen 
und  aut  das  längst  aufgegebene  ästhetische  Geschwätz  hingewiesen.  Das 
wiie  alles  ganz  gleichgültig,  wenn  Herr  Sehmarsow  ein  Privatmann  wlre, 
man  konnte  iSehelnd  dsrflher  hinweggehen.  So  hat  er  aber  seit  Jahren 
den  kunsthistorischen  Lehi-stuhl  an  der  zweiten  lIuiTOrsitSt  Deutachlands 
inne  und  sitzt  so  breit  darauf,  dass  er  Niemand  neben  sich  duldet.  Brock- 
haus ist  seit  Jahren  durch  die  Leitung  des  floren tinischen  Institutes  ab- 
gezogen und  für  Leipzig  nicht  zu  rechnen.  Es  kann  jeder  Fakultät  und 
jeder  Begierung  geschehen,  dass  sie  einmal  einen  Lehrstuhl  ungenügend 
besetzt.  Dann  ist  aber  «ne  Pflieht,  diesen  Fehler  gutsnmachen.  Es  ist 
ein  Schaden  f&r  die  ganse  Wissenschaft,  dass  an  einer  Universität  wie 
Leipzig,  wo  ein  so  reges  historisches  Leben  ist,  der  kunstgeschichtliche 
Lehrstuhl  von  einem  Manne  besetzt  ist,  der  von  historischer  Forschung 
keine  Ahnung  hat,  nichts  von  den  Grundproblemen  der  Geschichte  ver- 
steht  Die  Archäologie  ist  dort  doppelt  besetat»  das  mnas  man  aneh  Ar 


>)  Inzwischen  erschien  zu  dieser  Fr  iL'^  rui  vortrefTHches  Hm  b  von  einem 
äcbQler  Lamprechts  »Lewiastein.  Kinder^eichaungen.  R.  Voigtläuders  Yerla« 
in  Ldpzig  1903,  wo  der  Kachweic  geHeüert  wird,  das«  die  Reihe  der  Dartteu 
lungerten,  die  ich  als  konipb't:rr nd,  listiiigiiiron't  und  kontiniiirpnrl  l pzeichnete. 
«ich  bei  jedem  zeichnenden  Kiude  ebenso  folgt,  dass  also  diese  Abfolge  nicht 
jmr  hattoiiscli,  sondeni  biologisch  sei. 
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clie  Ennstgescluohte  fordern.  Eine  swflite  oidfliitlidie  Lehrkanael  fftr  Leipng^ 
das  ist  eine  Forderung  der  KunstgeaebiQhte»  yon  der  niaii  nidit  naeblMses. 
darf,  bis  sie  erfüllt  ist 

Wien.  Frans  WickhofC 


Literatar  über  die  spStmitteUUerliche  Miniatnr» 
maierei  in  Denteehland. 

Theodor  liaspe,  Die  Nürnberger  Miniatumialerei  bis  1515. 
Strassburg,  1905,  8«  SS.  78. 

£rnst  Wilhelm  Bredt,  Der  Haadschriftenschmack  AngsbnigB 
im  1&.  Jahrhundert.   Strassburg,  1900,  8*^  SS.  94. 

E.  W.  Bredt,  Eatulog  der  mittelalterlichen  Miniaturen  des  Ger-- 

mauischeu  Nationalmuseums.    Nürnberg,  iwoö,  4'  SS.  150. 

In  seinen  »Einleitenden  Erörterungen*  hat  Kautzsch  seinerzeit  die 
Wogp  skizzirt,  die  die  Forschung  über  die  spätmittelalterlicbe  Miuiatur- 
muierei  nach  »einer  Meinung  einzuschlagen  habe;  denn  nur  in  ganz  ge- 
ringem Ausmasse  sei  bisher  der  Versuch  gemacht  worden»  das  Torbandene 
Material  nach  einaelnen  Landsehaftra  oder  Werksifttlen  zu  gruppiren.  Die 
allgemeinen  Gedanken  über  dieses  Thema  wurzelten  bei  Xantsscb  in  seiner 
Beschäftigung  mit  zwei  bestimmten  Gruppen,  der  Werkstatt  des  Diebolt 
Lauber  und  der  Eicbenf  arschen  Kün7.il8chronil< ;  dadurch  war  ihnen  eine 
gewisse  Einseitigkeit  und  eine  nur  beschränkte  Verwendbarkeit  eipentütii' 
lieh.  Immerhin  waren  dort  eine  Reihe  allgemein  wichtiger  GrundsUtze 
ausgesprochen,  aie  in  der  neueren  Literatur  über  den  Gegenstand  viel- 
leicht emsthaftere  Beherzigung  verdient  hlltlen.  Beithold  BäeU  und 
mehrere  seiner  Sehükr  haben  sieh  des  Yemaehllssigten  Gebietes  besonders 
angenommen  und  Tersocbt,  die  Umrisse  einzelner  süddeutscher  Lokalschulen 
festzustellen.  In  den  Vorreden  dieser  Schriften  finden  wir  in  fast  stereo- 
typer Form  das  Selbstbekenntnis  des  betreffenden  Autors,  d«<«  er  nor 
Stückwerk  bieten  könne,  weil  das  Material  nur  in  beschränktem  Ausma^^sö 
vorliege.  Trotz  dieser  Erkenntnis  schieicht  hie  und  da  in  die  Darstellung 
ein  sehüditemes  oder  kühneres  Au&tellen  Ton  Theorien  eiUf  das  durdt 
die  Nichtkenntnis  anderer  als  der  jeweilig  behandeltm  Lokalsehulen  we- 
sentlich erleichtert  wird.  Wie  die  Sachen  heute  stehen,  könnte  in  sol- 
chen Werken  nicht  mehr  gegeben  werden  als  eine  objektive,  rein  deskrip- 
tive Darstellung  der  für  di*  1  <  freö'ende  Schule  genügend  gesicherten  Werke. 
Oder  man  könnte  sich  bemühun,  nicht  eine  ertlich  begrenzte  Lokalschule,, 
sondern  die  einzelnen  Werkstätten  festzustellen.  Die  Verhältnisse  im 
15.  Jahrhundert  sind  sehr  komplizirte;  der  fabriksmässige  Betrieb  in  den 
Werkstfttten,  der  viele  HKnde  anr  Tätigkeit  an  einer  <nnzigeu  Handschrüt 
vereinigte»  die  Freosflgigkeit  und  der  Wanderzwang  der  Gesellen,  der  rege 
Handel  mit  Handschriften  aus  aller  Herren  Länder,  der  besonders  in  den 
reichen  süddeutschen  Handelsstädten  von  Bedeutung  ist,  verwischen  die 
Grenzen  der  einzelnen  Lokalsehulen  £»3t  völlig.    Die  Zahl  der  Hss.«  derea 
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Entätehungsort  wirklicli  gesichert  ist,  it>t  mei^t  gering;  die  letzte  Pruvenienz^ 
kann  nicht  in  iehr  hohem  Masse  als  beweiskräftig  angesehoi  werden,  sa 
sehr  auch  der  naeh  der  Ftoveniens  geordnete  Katalog  der  HÜnchener  Bi- 
bliothek za  dieser  bequemen  Annahme  verlocken  mag.  Wenn  trotz  dieser 
Schwierigkeiten  eine  lokale  Schule  festgestellt  wird,  so  wird  streng  ver- 
mieden werden  müssen,  dass  fm(  CimnA  des  notwendig  lückenhaften  Ma- 
terialB  ein  theoretisches  (Jebiiude  ernchtet  werde;  in  zweiter  Linie  wird 
ein  Überblick  über  die  allgemeine  Entwicklung  der  spätinittelalterlichea 
Miniaturmalerei,  besonders  der  benachbarten  Landschaften  notwendig  sein, 
la  beiden  Ftinkten  scheinen  die  hier  besprochenen  Bflcher  nicht  allen 
Irilligen  Anfordenmgen  za  entsprechen. 

Das  Buch  Raspes  zeigt  gerade  wegen  seiner  besonnenen  Urteile  nnd 
der  ehrlichen  Absiebt,  «las  Aiif"bau*^n  von  kühnen  Hypothesen  m  ver- 
meiden, wie  unfruchtbar  diese  Bemühungen  sein  müssen.  Nach  einem 
Blick  auf  die  frühere  Nürnberger  Buchmalerei,  deren  Bild  infolge  der 
Dürftigkeit  des  vorhandenen  Materials  nicht  zu  gewinnen  int,  wendet  sich 
der  Ter&sser  dem  1 5.  Jahrhundert  so.  Jn  diesem  Jahrhundert  entwickelt 
sieh  der  Bandschmock  in  der  allen  oberdentsehen  Sehnten  gemeinsamen 
Art.  die  von  der  Knnstübung  am  böhmischen  Hof  mehr  oder  weniger 
direkte  Anregungen  erhalt ;  diese  einzelnen  Schulen  gegen  einander  ab- 
zugrenzen nnd  eine  etwaige  Filiation  der  verschiedenen  Dekorationsmotive 
nachzuweisen,  i.st  vorläufig  unmöglich,  wie  auch  R.  zugibt.  Es  folgt  eine 
Beschreibung  der  erhaltenen  Arbeiten  der  Schule,  fast  nur  soweit  sie  sich 
in  Nürnberg  oder  München  banden;  erstklassige  Stücke  anderer  Biblio» 
theken  blieben  unter  diesen  ümstltnden  unberücksichtigt»  z.  B.  das  schöne 
Gebetbuch  in  dem  benachbarten  Maihingen.  Das  dnrch  die  umständliche 
nnd  grfindlidie  Beschreibung  so  vieler  Hundschriften  gewonnene  Resultat 
ist  aber  ein  rein  negatives:  die  eine  Nürnberger  Miniatnr^' hule  kon.^ti- 
tuirendeu  Linien  lassen  sich  nicht  aufzeigen.  Die  Miniaturmalerei  gelangt 
hier  erst  im  ](>.  Jahrhundert  zu  hoher  Ulüte  und  da  iist  sie  mit  be- 
stimmten Werkstätten  verknüpft.  Jakob  Eisner  ist  der  erste  bedeutende 
Meister  seiner  Kunst  in  Kfimberg,  aber  sein  Stil  künnte  aus  einer  anderen 
süddeutschen  Schule  ebensogut  abgdeitet  werden.  Über  die  Beaultate 
Bm^s  wird  wenig  hinausgegangen ;  das  Bindringen  niederländischer  Ele- 
mente in  El^sners  Stil  ist  doch  eine  zu  wenig  individuelle  Erscheinung: 
wir  fincbn  denselben  Vorgang  in  allen  Schulen  Oberdeutschlands,  nm  Ober- 
rht  m  S  U  II  [  lieblich  früher  (xU  in  Nürnberg.  Das  Ruch  sdili^  ^st  mit 
einem  Hmweiä  auf  die  Rundzcichnungeu  zum  Gebetbuch  Kaiäer  Miaimiiiuns 
und  auch  hier  tiiti  die  Dürftigkeit  der  gewonnenen  Besnltate  wieder  klar 
sntage:  denn  »dass  ein  allgemeiner  Zusammenhang  mit  der  Miniatunnaleret 
nidit  geleugnet  werden  kann* ,  war  auch  vorher  nicht  unbekannt. 

Dass  das  gewissenhaft  gearbeitete  Buch  Baspes  nur  ein  so  negatives 
Resultat  ergibt,  scheint  am  deutlichsten  zu  zeigen,  dass  eine  solche  Unter- 
suchung überhaupt  verfrüht  ist.  Viel  schlimmer  aber  ist,  wenn  zu  den 
gleichen  Mängeln  des  Systems  so  viele  selbständige  Fehler  treten,  wie  das 
bei  dem  Buch  Bredts  über  die  Augsburger  Buchmalerei  der  Fall  ist  Auch 
er  beginnt  mit  einem  Überblick  über  die  lokale  Miniaturmalerei  der 
früheren  Jahrhunderte;  da  die  Ausbeute  eine  gaas  geringe  ist,  greift  er 
anl  die  sidiwKbisdie  Malerei  im  Allgemeinen  über,  wie  ich  glaube,  mit 
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Beebt,  denn  tatdhsblich  ist  die  Aogaliarger  HiniatnnDalerei  nur  als  «b 

Zweig  der  grösseren  schwäbisoh-alemannischen  Gruppe  anzuseheiL  Die 
Beweiäfübmng  für  diese  nicht  neue  Konstatirang  ist  leider  sehr  miglück- 
Weh ;  gleich  die  erste  Harxlschrift,  die  den  Einfluss  der  Oberrheingegend 
am  Anfang  des  15.  Jahrhunderts  zeigen  soll,  (München  Clm.  14B),  ist  in 
der  Mitte  des  14.  Jahrhundert  in  Schwaben  geschrieben.  (Die  Überein- 
stimmung mit  der  Biblia  pauperum  des  Eonstanzer  Gymnasiums  (jetzt  im 
Bosgartenmiueaiii)  istBr.  aell»t  aafge&llen;  aoseerdsm  spricht  der  ptüäo- 
gn|»hische  fiefand  eine  nnsweidentige  Spndie  und  die  aaf  Albreeht  Ton 
Limburg  (bei  Hall  in  Würtembergl  bezügliche  Eintragung  von  1349,  mag 
einen  recht  guten  Fingerzeig  für  Ort  und  Zeit  der  Entstellung  der  H;ind- 
scbrift  geben:  die  »keineswegs  viel  jüngere*  Notiz  aus  Schlettstadt,  »durch 
die  diH  Enidtt'imng  am  Oberrhein  wahrscheinlich  gemacht  wird*,  ist  von 
157  7.)  Im  Anschluüs  an  diese  Handschrift  soll  bewiesen  werden,  dass 
^e  »nene,  fiOchtige  Dantellungsart  von  der  oberrbeiniseh-aleiDamiisehen 
nach  der  schwftlnfich'bayrisehen  Gegend  kommet  Dieser  insche  Zug,  den 
Br.  charakteristich  für  den  Illustrator  des  Kodex  nennt  (p.  15  f.),  besteht 
'darin,  ydass  er  den  Kopf  nie  kontourirt,  sondern  denselben  quasi  impre9> 
pionistisch  durch  verschiedene  leichte  Linien  angibt,  so  dns^s  um  die  Schläfen, 
\>Qz\\'.  Augen  herum  nie  von  einer  begron/ten  Zeichnung  de«  Kopfes  zu 
reden  ist*.  Damit  verhält  es  sich  so:  der  ganze  Kodex  sollte,  wie  f.  4 
zeigt,  kolorirt  werden  i  es  Warden  also  in  der  Yoneichnung  die  Augen 
nor  daroh  swei  Striche,  das  Haar  im  ungefähren  Umriss  gegeben;  alle 
Details  waren  dem  koloriTesiden  Mitarbeiter  überlassen,  wie  das  aosgef&hrte 
Blutt  zeigt.  Wer  irgend  einen  unfertig  gebliebenen  Kodex  des  14.  oder 
15.  Jaiirhunderts  in  der  Rand  gehabt  hat,  kennt  diesen  »Tmpressionismns*. 
Ich  habe  mich  bei  diesem  Kodex  so  lange  aufgehalten,  weil  ich  an  irgend 
einem  Beispiel  zeigen  wuUte,  wie  der  Vertasser,  der  sein  engeres  Gebiet 
mit  gutem  Blick  beherrscht,  so  bald  er  ein  wenig  darüber  hinausgeht, 
vOUig  hilflos  ist  Unter  diesen  TJmstBaden  lisst  eich  der  oberrheinische 
Einflass  auf  Augsbarg  natflrltch  nicht  gut  seig^,  denn  von  den  aii%e- 
z&hltra  Handschriften  kann  keine  mit  unbedingter  Sicherheit  für  Augsburg 
in  Anspruch  genommen  werden;  sie  haben  auch  untereinander  keinen 
Zusammenhang,  es  sind  Papierhand^chriften  mit  kolorirten  Federzeichnungen, 
die  grnr/  w^'iii'je  gemeinsame  Züge  aufweisen,  lir  bf»schreibt  daou  eine 
Ani^abi  vuu  iiuudschnfteu  verschiedener  Schulen,  um  zu  konstatireu,  dass 
sie  mit  Augsburg  nichts  m  tun  haben,  darunter  aneh  »eine  1424  TOn 
«inrai  B&hmen  Joh.  Lodic  geschriebene*  (München  dm.  3686)*  Mne  Hand- 
schrift rein  italienischen  Charakters,  deren  Illustrator  (Joh.  Lodic.)  wohl 
«in  Landsmann  des  Verfassers  Johannes  de  Imola  war,  und  ans  der  sich 
natürlich  kein  böhmischer  Einfluss  auf  die  Augsburger  Buchmalerei  ergibt. 

Der  Hauptteil  gliedert  sich  in  zwei  Abschnitte;  zuerst  wird  die  profane 
Uandscbrifteuillustration,  dann  die  kirchliche  Miniaturmalerei  besprochen. 
SsohgemSsser  wire  Yielleicbt  die  Knteilung  in  kolorirte  Federzeichnungen 
und  in  Miniaturen  in  Deckfarben  gewesen,  (Der  Ausdruck  Deckenmalerei  in 
diesem  Sinn  (p.  20)  ist  doch  ein  wenig  irrefthrend.)  In  der  ersten  Ab- 
teilung hätten  dann  s.  B.  die  schöne  biblische  Handschrift  XVI.  A  6  dea 
Prager  Landesmuseums,  die  1481  in  Aug-?bnrg  geschrieben  wurde,  ihren 
Platz  finden  können,  auf  die  all  die  Kennzeichen  von  Bredts  Prol^uüUa« 
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ttration  pagsen.  Der  erste  Abecbnitt  gibt  nmlebst  eingehende  nnd  dan> 
keniwefto  Studien  Aber  die  Brfldcr  HfiUch;  sie  werden  —  besonders  als 

Landachafter  —  nUerdings  überschätzt,  doch  wird  mit  Recht  jeder  ni -iler- 
läudische  Einfluss  zurückgewiesen,  wie  das  schon  Riehl  getiin  hatte.  Weniger 
glücklich  ißt  die  Behiindlung  der  kirchlichen  Miniaturmalerei ;  ob  das  geheiiniii*!- 
voUe  Dunkel  der  gotischen  Kirchen  auf  die  Ausbildung  des  Goldgrundes  und 
die  liebtvoUeren  Benaissancekircben  auf  die  Entstehung  des  Stils  eines 
Hans  Hfllicb  EinflnS'»  hatten  (p.  58),  bleibe  lieber  nnwOrtert.  Die  Unter- 
Buchnng  der  Ureblicben  Wetke  knüpft  an  die  Münchner  Hds.  Clm.  4302 
von  14Ö9,  eine  recht  schwache,  hinter  ihrer  Zeit  zurückgebliebene  Hand- 
schrift an  Alle  die  für  iranz  <  »berdeiitschland  bezeichnenden  Eiutnlüm- 
licbkeiteu,  wie  der  prutiiirle,  gewöhnlich  um  zwei  ver»chiedeuiurbigen 
Hälften  zusammengesetzte  Bahmen  um  die  Initialen,  die  Ausmalung  dieser 
in  mehreren  Schattiningen  derselben  Farbe  u.  a.,  alle  diese  werden  speziell 
für  Augsburg  in  Anspruch  genommen.  Bei  einem  so  nndentliehen  Ein- 
blick in  die  Entwicklung  der  benachbarten  Schulen,  konnte  uuch  die  Frage 
nach  den  Schicksalen  der  Zierranke  nicht  g»-löst  werden.  Auf  Seite  fU 
^bt  Hr.  (las  Scheuju:  Hühmen  (von  Frankreich  aus)  um  1400  • —  Öab- 
bürg  1420  —  Tegernsee  (i45u)  —  Augsburg  (uiu  1480),  obwohl  sie 
hier  schon  am  1460  ▼orkommt;  in  seinem  Nürnberger  Katal<^  hat  er  da» 
vergessen  nnd  beseicbnet  den  ganzen  süddeatschen  Buchschmuck  als  Spiel* 
arten  der  Augsburger  Ranke.  So  bleibt  natftrlieb  der  Begriff  der  »Augs- 
burger  Buchmalerei*  bei  Br.  ein  sehr  vager;  der  Stuttgarter  Kodex 
(Ms,  bibliii  fol.  .jD)  von  Leonhard  Öullwirk  uu*<  üüntzbiirg,  wird  als  Haupt- 
werk iiir  Augsburg  beansprucht,  trotz  dc8  rein  schwäbischen  Charakters 
und  der  starken  Anklänge  an  Herltn'schen  Stil.  Richtig  ist  die  Bestim* 
mnng  des  Hissale  in  der  Mfincbner  FVanenkirche,  dessen  Entstehung  mit 
Becht  gegen  Kiehls  Datirung  um  ein  paar  Jahrzehnte  vorgerückt  wird. 
Den  Abschln?^-^  bildet  die  Schilderung  der  THtigkeit  des  Leonhaid  B-M-k. 

So  i>t  da■^  Ke.^ultaf  auch  iiier  ein  völlig  negatives;  die  Aiigh^bur^'er 
Miniaturuiuierei  hat  keine  so  auHgeprSgten  Züge,  dass  man  mit  Sicherheit 
eine  Lokalsehnle  konstatiren  könnte.  VieUeicht  wird  das  möglich  sein, 
wenn  dnrch  Pnblikation  um&ssender  rein  deskriptiver  Ministarenka'.aloge 
der  Untersacbun^'  eine  breitere  Basis  gewonnen  sein  wird.  Einen  Beitrag 
zu  dieser  Vorarbeit  liefert  T5r.  ■<ell)st  in  seinem  Katalog  des  Germani^ehf-n 
Museums.  Leider  wurde  bei  der  Jsumerirun^j  der  Miniaturen  auf  ua^  vor- 
handene ältere  Ver2,eiclmi.s  keine  Bücksicht  genommen  und  der  ganze  Vorrat 
willkürlich  neu  geordnet,  so  dass  man  bei  der  Benützung  im  Museum 
selbst  immerfort  auf  die  Nummemkonkordanz  am  Schlnss  des  Buches  an- 
gewiesen  i  l  ^ne  weitere  Erschwerung  i  ^  1  r  Maugel  eines  Autoren- 
und  Sachregisters:  wer  eine  bestimmte,  ihm  «lern  Titel  nach  Viekannte 
Hauilschrift  oder  Werke  eines  bestimmten  Autor.<  sucht,  muss  den  LTun/cii 
Band  durchblättern.  Der  Zweck  des  Katalogs  wird  aber  auch  deshalb  nur 
in  beschränktem  Ansmasse  erreicht,  weil  nicht  alle  illustrirtea  Hdss.  (auch 
des  15.  Jahrhundert  nidit)  aufgenommen  sind,  ohne  dass  das  Prinzip«  naob 
dem  die  Auswahl  getroffen  wurde,  ersichtlich  wäre.  Bei  der  Beschreibung 
der  einzelnen  Handschriften  wäre  eine  grössere  Übersichtlichkeit  und  Hleich- 
mässigkeit  für  den  Benutzer  von  Vorteil  gewesen:  ein  ganz  allgemeines 
Urteil  über  Scholaagehörigkeit  Uesoe  sich  immer  geben,  während  es  im 
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Katalog  oft  fehlt.  Auch  geht  nieht  an,  class  Handschriften,  die  itt  d«r 
Liieratnr  aehon  hehandelt  sind,  gar  nicht  beschrieben  werden,  sondern  ntir 
•ein  Hinweis  gegeben  wird;  man  darf  von  einem  solcbec  Katalog  billiger» 
weise  eine  allgemeine  Auskunft  über  alle  Handschriften  verlangen. 

Auf  die  einzelnen  Beätimmungeu  einzugehen,  ist  hier  nicht  am  Platze; 
man  wird  rieb  bei  einem  solchen  Katalog  immer  mit  Angaben  you  mitt- 
lerer Genauigkeit  begnügen,  ohne  die  Antorderungen  an  «teilen,  die  etwa 
4er  8penalforsoher  erfiUIen  mnsa.  In  Nürnberg  sind  die  Verhältniaee  be- 
sonders ungünstig,  wie  Br.  in  seinem  Vorwort  ausfährt;  es  sind  grössten- 
teils EiiizelVilätter,  deren  Bestimmung  natürlicb  schwieriger  ist.  vorlianden. 
Da  aber  dieser  Katalog  den  Ehrgeiz  hat,  ein  »brauchbarer,  nicht  miss- 
verständlicher Wegweiser  nicht  nur  zu  der  Miniaturensammlung,  sondern 
auch  durch  die  Gescliichte  der  nordischen  Miniaturmalerei  zu  sein*,  so  sei 
darüber  einiges  gesagt.  Die  Ungenauigkeit  der  Beatimmnngen,  wie  wir 
aie  bei  Br.  schon  firttber  fiinden,  ist  proportional  dem  grosseren  Material 
gewachsen ;  auf  seiner  ersten  Arbeit  fussend  legt  er  der  Augsboiiger  Buch- 
malerei eine  übergrosse  Bedeutung  bei  und  lässt  ihren  Stil  ,in  ganz  Süd- 
deutschland, in  Salzburg  und  Böhmen  und  etwa  bis  zum  Mittel rhein  reicher 
oder  düiftiger  variirt  werden  (p.  64,  ö.  o.)  also  in  Ländern,  deren  Miuiatur- 
muiurei  sich  lange  vor  der  Augsburger  entwickelt  hatte.  Diese  voreinge- 
noumone  Beferaditang  der  Handw^riften  zeitigt  selteame  Besnltate;  «a 
Beispiel  mOchte  ich  anführen,  weil  es  för  die  Arbeitsweise  des  Verfisasers 
-charakteristisch  ist.  Es  handelt  sieb  um,  die  Blätter  116 — 125  einer-, 
und  126  — 142  anderseits,  die  nbsolut  in  Zusammenhang  gebracht  werden 
sollen.  (Tafel  XIII  und  XIV.)  Die  erstere  Gruppe  von  ausgesprochen 
schwäbischem,  vielleicht  Äugsburger  Charakter  ist  bezeichnet:  Finitus  e  iste 
Uber  man'  fxib  Matkie  de  Kehcz  XXVII  Januarii  tpe  vicaiat'  R  dj  pr.  i 
Anthoy  de  Ijpczk"  1496;  daraus  macht  Br.  die  BestimmuDg:  «Obwohl 
in  einem  böhmischen  Kloster  entstanden  xrad  wohl  von  einem  Tschechen 
•ant  Leipzig  gemalt,  doch  von  fast  reinem  Angsbniger  Charakter*  (p.  86). 
Das  klingt  wie  cUiS  Gutachten  eines  graphologischen  SaehverstSndigen! 
Mit  diesen  Blättern  soll  jene  zweite  Gruppe  ziisummengehören,  die  in  den 
Massen  nur  ganz  ungefähr  (wie  das  eben  bei  Gradnalen  der  Fall  /u  sein 
pflej^t)  mit  ihTien  übereiubiiiumt,  im  Stil  aber  nicht  die  geringste  Ähn- 
lichkeit hat,  denn  e<i  i&t  eine  ein  halbea  Jahrhundert  ältere  böhmii»che 
Arbeit  »Alles  spricht  nnn  dafOr,  daaa  alle  diese  Blfttter  in  demselben 
Kloster  gemalt  sind;  allerdings  sind  beide  Teile  von  versehiedener  Hand 
^schrieben  and  illuminirt*.  (p.  84.)  Das  sind  doch  Dinge,  die  den  Wert, 
des  Katalogs  erheblich  schmälern.  Ein  merkwürdiger  Gebrauch  wird  auch 
von  der  Bestimtimng  , südostdeutsch  *  gemacht  ;  sind  damit,  wie  man  glauben 
sollte,  die  üsteneicnischeh  Alpenluuder  gemeint,  so  sind  alle  diesbezüg- 
lichen Zui^chreibuugen  (z.  B.  154  oder  1G7)  abzuweisen;  dagegen  kann 
die  südwestdeatsch  genannte  Eds.  241  mit  einiger  Sicherheit  fär  Oster^ 
reich  in  Ansprach  genommen  werden.  Eine  allgemeinere  and  lo^eich 
deutlichere  Bestimmung  hätte  in  diesen  Fällen  genügt,  wie  anch  bei  59 
<i(böhmisch-burgundisch)  oder  60  (böhmisch-lothringisch). 

Den  Schluss  des  Bandes,  der  —  wie  auch  die  zuerst  besprochenen 
Bücher  —  ein  recht  gutes  Illustrationsmaterial  enthalt,  bildet  eine  Zu- 
sammenstellung der  Literatur  über  die  deutsche  mittelalterliche  Miniatur« 
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maierei;  von  der  Pflicht  der  VoUständif^'keit  salvirt  sieb  der  Verfasser 
durch  den  Zusatz  »nach  den  Beständen  der  Maseums-Bibliothek*,  der 
ailt  rilins.^>  'las  j_:iin7e  Ver;;eictinis  recht  überflüssig  macht.  Erstaunt  fra^ 
äicii  dur  Le^er  nur,  waä  das  Etschmiadziu-Evaugeliar,  die  Wiener  Genesis 
und  ilmliclie  HuubehrifteB  mit  dar  deattehen  tfiaiatnniiAlem  za  tan 
luben« 

Wien.  Hftns  Tietze. 


Emil  Jacobson  nnd  P.  Nerino  Ferri,  Neaentdm^ke  Miehe- 
langelo-Zeichnnngen  in  den  üffiden  zn  Florenz,  mit  24  Lielitdraek- 
tafeln  nnd  17  Abbildungen  im  Text  Leipzig,  Verlag  Ton  Karl 
Hienemann,  1905.   40  Seiten  F. 

Die  auf  den  24  Tafeln  gebrachten  Zeichnungen  sind  wirklich  echte 
Werke  des  Michelangelo  mit  Ausnahme  einer,  wo  nur  der  mittlere  Kopf 
Ton  Michelangelos  Hand  ist,  das  Übrige  Ton  einem  scbwacfaen  Schfller. 
Es  sind  fuA  «Ik  Lebensperioden  Miehelangeloe  Tertreten  und  Yorberütan» 
gen  für  viele  seiner  Haaptvrerke  darunter,  Stadien  zum  David,  znr  Sizti- 
nischen  Decke,  zur  Nacht,  zum  jüngsten  Gericht  etc.  Die  Fak^imilos  sind 
vorzüglich,  Hilfsabbihlumren  sind  reichlich  vorhanden,  die  Erklärungen 
meist  zutreffend.  Nur  ist  gleich  der  Reiter  auf  der  Kuckseite  des  ersten 
Blatten  uiciit  aus  der  Zeit  der  Malereien  in  der  Capella  Paolina,  sondern 
«US  der  Zeit  des  ScUaebten-Kartons.  (Die  Studie  für  das  Pferd  des  ga- 
atürtsten  Panlns  befindet  sich  in  Haarleio,  ist  jedoch  in  der  Publikation 
von  Marquurd  übergangen.)  Das  Medaillon  mit  der  Geschichte  der  ehernen 
Schlange  war  nicht  für  das  Julius-Denkmal  bestimmt,  wo  biblische  Ge- 
schichten keinen  Platz  hatten,  sondern  ist  ein  spater  verworfener  Entwarf 
für  eines  der  Bronze-Medaillons  der  Sixtinischen  Decke. 

Wien.  Franz  Wiek  hoff. 

4 


Ugo  Scott i-Bertinelli:  G lorgio  Vasari  scrittore.  Pisa  Tipo- 
grafia  saccessori  Fratelli  Nistri  1905  ¥11—303  SS. 

Eine  kritische  Untersuchung  der  Quellen,  der  Entstehungsgeschichte 

und  Zusammensetzung  von  Yasaris  Viten,  die  sich  jeden  ihrer  zahlreichen 
Bennf/er  zu  Dank  verpflichten  müsste.  ist  bis  jetzt  ein  pium  desiderium 
gebiieben.  Arbeiten  dieser  Art  gibt  es  für  van  Mander,  Sandrart,  Lanzi : 
nur  an  den  Aretiner  hat  sich  noch  nieuiaud  gewagt.  Der  Grund  hierfür 
mag  in  der  Schwierigkeit  der  Aufgabe  und  in  der  Abneigung  der  haupt« 
ift^lich  stUkritisch  und  Bsthetiseh  arbeitenden  Fachgenossen  liegen,  die 
solchen  Problemen  mit  Unrecht  ein  gninges  Interesse  entgegenbringen. 
An  Material  fehlt  es  nicht;  durch  Milanesi,  Fabriczy,  Frey  und  Maneini 
sind  eine  Reihe  von  Schriften  veröflentlicht  worden,  die  Vasari  teils  als 
Vorlagen  gedient  haben,  teils  solche  erschliessen  helfen.  Die  stattliche 
Brietsammlung,  die  Milanesi  im  letzten  Bande  der  Sansoniauägabe  zusammen- 
gestellt hat  und  die  seither  wiederhoii  vermehrt  wurde,  bietet  im  Vereine 
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mit  den  Yiten  eine  Menge  von  anbenutzten  Hinweisen  auf  die  Genesi» 
der  letzterin.  l»»^"  aicbivalische  Nachforschungen  auch  fiir  unser  Thema 
niancht-'rlei  Aulschlusse  zu  gewfUirpn  vermögen,  7eipt  das  vorliegende  iim  b. 
Was  wir  brauchen,  ist  aber  uiciut  neuer  Stoff,  sondern  ein  genauerer  auf 
den  weit  zwatreaten  bakaxiatNi  Nachrichten  berah^d«*  Oberblick  ftber 
Yasaris  Leben  und  seine  ansgehreitetMi  persönlichen  Beziehnngen  ala  ihn 
seine  flflehtige  nnd  lüt^enhaite  Selbstbiographie  bietet  and  eine  Zusammen- 
fft^^iirifT  alles  dessen,  was  die  Analyse  seiner  Quellen  ergeben  hat  und 
nach  dem  Stande  unserer  Kenntnisse  ergeben  kann.  Erst  wenn  diese  Vor- 
arbeiten vorliegen,  wird  man  mit  Ei'folg  an  die  Beantwortung  fichwierigerer 
Fjpohleme,  wie  der  Beteiligung  der  Uitarbeiter  nnd  der  hiatoriograplüschen 
Würdigung  des  guam  Werkes  herantreten  können. 

Man  kann  nicht  sagen,  dass  die  Monographie  von  Scotti-Bertinelli 
(einem  Schüler  von  Viktor  Cian)  diese  Aufgaben  gelöst  hätte.  Der  Ver- 
fasser betrachtet  Vasaris  schriftstellerische  TRtiirkeit  als  Literarhistoriker, 
bleibt  uns  aber  viele  Dinge  schuldig,  die  man  von  ihm  wegen  seiner  be- 
sonderm  Torbildnng  erwarten  durfte.  Die  BrOrtemng  der  Quellen  der 
Yiten  oder  der  Arbeitsweise  des  Autors,  soweit  sie  die  Beschaffong  des 
weitschichtigen  DenkmHlermateriales  l  eirifft,  konnte  er  mit  einer  gewissen 
Berechtigung  nis  Fragen,  welche  die  historische  Spe/.ialwissenäclmft  nn- 
gehen,  ausscheiden.  Aber  gerade  die  iiteraturgeschichtliche  Betracbtunir^- 
weise,  die  dem  Verfasser  besonders  naheliegen  musste,  vermisst  man.  Kritik 
von  Daten,  linguistische  und  syntaktisube  Betrachtungen  liefern  fflr  sich 
nicht  das  Bild  einer  literarischen  Persönlichkeit  Wenn  der  Stil  den 
Menschen  darstellt,  der  ihn  schreibt,  wie  uns  versichert  wird,  so  ntOchte 
man  eben  diesen  in  seljur  geistigen  Eigenart  entstehen  und  sich  von  dem 
ihm  zugehörigen  Hintergründe  abheben  sehen.  LHe  historische  Einordnung 
hat  der  Verfasser  überall  verabaaumt.  bei  der  Analyse  der  einzelnen  Werke 
sowohl,  wo  sich  über  Form  und  Komposition  besonders  der  Yiten  viel 
hStte  sagen  lassen,  als  in  der  Abhandlung  über  Yaaaris  Spraditechnik.  Aber 
es  wöre  ungerecht  über  diesen  Mängeln  die  Yonöge  dieses  Versuches 
zu  übersehen;  er  ist  die  Arbeit  eines  unterrichteten  und  methodisch  ge- 
schulten Forsebers.  Die  Daten  für  die  tiussere  Entstehungsgeschichte  der 
Yiten  werden  hier  /um  ersteumalc  zusammengestellt  und  diskutirt;  zo 
der  inneren  liefert  die  Analyse  von  Vaii^ris  Stil  einen  nicht  unverichtF- 
lichra  Beitrag;  das  Verhältnis  zu  seinem  bedeutradsten  Berater  Yinoenxo 
Borghini  tritt  auf  Grund  glttcklicher  archivaKsoher  Pnnde  in  eine*  neue 
Beleuch''iin[r 

Das  Euch  L^b^dert  sich  in  7.wei  Hanptteile:  der  erste  beschäftigt  sich 
mit  der  historischen  Untersuchung  der  schriftstellerischen  Hinterlassen- 
schaii  des  Aretiners,  der  zweite  betrachtet  seinen  Stil  auf  dialektische  und 
syntaktische  Besonderheiten.  Den  ersten  Absdinitt  erOfoet  eine  Übersicht 
über  die  Studien,  die  Uterarisdie.  Kultur  und  den  Charakter  Yaaaris.  Ober 
seine  Jugenderziehung  Iftsst  sich  aus  Hangel  an  Nachrichten  nicht  viel- 
sagen.  Die  spärlichen  Äusserungen  über  seinen  künstlerischen  Bildunj's- 
gang,  den  der  Verfasser  nicht  verfolgt.  ?rf  hon  uns  hier  nicht  weiter  ;  dm 
beiden  Männer,  die  Vasuri  als  .«eine  humanistischen  Lehrmeister  iicuut,  der 
l^aionikQs  Giovan  Pollio  Lappoli  genannt  Pdlastra  und  PSerio  YalerianOt 
bitten  ihn  interessiren  sollen;  denn  beide  haben  die  Entwicklung  des- 
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Arefmera  entscheidend  beeinilusst.  Polla^trü  i\  dessen  Name  in  den  Lite- 
raturgeschichten fehlt,  hat  sich  auf  allerlei  Gebieten  versucht.  Sein  im  Jahre 
\öOb  gedruckt  Leben  der  hl.  Kuiuurma,  da^  er  noch  als  Lehrer  der  Beied- 
atukait  in  Sien«  gesduriebea  bat»  ist  eine  mit  gelehrten  Ezkurseii  aufgestcttste 
Beiligenlegende,  halb  Erbanongebiioh,  halb  theologiadier  Traktat,  in  barbarir 
Beben,  von  zahlreichen  Lutinismeu  durchsetzten  Versen.  Ein  Vierteljahrhaiidert 
später,  als  er  al.H  Geisel  von  Arezzo  in  den  Stinche  von  Florenz  gefangen  sass, 
dichtete  er  mm  Zeilvertreib  das  epische  Fragment  Foliudea,  d&s  sein  Sohn 
nach  seinem  Tode  hexansgab.  Man  würde  in  diesem  fieiseromane  den 
Verfasser  der  Kathavinoilegende  niehi  wiedererkenneii.  Tksr  Bombast  scbo- 
lastiseher  Gelehrsamkeit  ist  vor  Arioets  ironischem  Liebeln  aenfoben,  die 
flik  li  t  i:  gebauten  Stanzen,  fliessen  ohne  Stockung  dahin,  der  Ton  ist  fast 
frivol.  Daneben  hat  Polla^tra  lateinische  und  italienische  Gedichte,  über 
die  sich  Aretin  in  einem  von  Scotti  übersehenen  Briefe  sehr  abfuUig  aus- 
spricht, und  eine  Anweisung  in  kurzer  Zeit  lateinische  Verse  machen  zu 
lernen,  verfassL  Dieser  vielaeitig  gebildete  Mann  leitete  (neben  einem  uns 
TöUjg  unbekannten  IL  Antonio  da  Saeoone)  den  ersten  Unterricht  Vasaris. 
Wie  er  ihm  Virgil  aasgelegt  haben  wird,  von  dem  der  elQährige  Gioigio 
lange  Stücke  vor  dem  Kardinal  Pnsserini  deklamiren  durfte,  können  wir 
aus  der  Apologie  der  Poesie  abnehinen,  mit  der  die  Kathariuenlegende 
:-ch]ic9«t.  Die  antike  I'uesie  und  Mythologie  und  die  christliche  lieilälehre, 
SU  predigt  hier  der  aretinische  Humanist  mit  den  Gründen  Boccaccios  aber 
mit  geringerem  Pathos,  sind  keine  nnTereinharen  Oesensttae;  jene  liefert 
die  Formen,  diese  den  Inhalt  der  Dichtkonst.  Poesie  ist  Technik ;  ehrbare 
Allegorien  wie  die  Tugenden,  der  finstere  Tod  bilden  ihren  Lebensnerv 
(Tomi  el  Poema  e  1'  opera  tolta  m'  hai).  Die  heidnischen  Figuren  stören 
den  christlichen  Inhalt  nicht;  die  Kunstform  bringt  sie  mit  :?ich ;  Gottvater, 
die  Propheten  dtm  ulteu  Testuiueutes  hüben  sich  der  i'oesie  hedieut  um 
sieh  mitzntmlen  und  Christus  sprach  in  Parabeln  mesbrando  sotto  velo 
ben  dal  male  (sie).  Die  EanstlehrSt  die  Pollastra  in  ihrer  plattesten  Form 
vortragt,  hat,  nur  weit  grossartiger  gefosst,  auch  das  Lebenswerk  de$ 
Valeriano  gezeitigt  den  Vasnri  in  Florenz  hörte.  In  den  Hieroglyphica 
wird  die  Fabel-  und  Bild*'r\v<lt  des  Altertums  mit  schwerfälliger  Gründ- 
lichkeit als  Büt:ielsprachc  uenuudelt,  in  der  die  tiefsleu  Geheimnisse  der 
künstlichen  Philosophie  beschlossen  sein  sollen,  Valeriano  hat  sich  der 
ungeheuren  Arbeit  unteneogen,  die  allegorischen  und  symbolischen  Bedeu- 
tungen gewisser  Bilder  durch  eine  die  antike  Literatur  von  Homer  bis  zu 
den  Kirchenvätern  umfa.«!sende  Stellensammlung  festzulegen  und  sehuf 
damit  eine  Art  ulkgoiischen  Lexikons.  Valeriano  nnd  Pidlustru  haben 
nicht  nur  den  Grund  zu  der  betrilchtlichen  humanistischen  Bildung  Vasaris 
gelegt,  sondern  ihm  tot  allem  jene  Aufkssung  der  Xunit  anerzogen,  die 
damals  in  Literatenkreisen  gang  und  gftbe  war,  aber  auf  die  bildenden 
Kflnätler  glflt^icherweise  nur  selten  Einfluss  genommen  hatte.  Zu  einer 
Zeit,  als  er  noch  nicht  einmal  ordentlicli  zeicluH'n  k 'uiite,  lernte  er,  dass 
die  Kunst  nichts  andere;^  sei  als  die  angenehme  Einkleidung  schöngeistiger 
oder  moralischer  Weisheitssprüche.  Obwohl  er  sich  später  redlich  um  das 


iüx  die  Belege  dieser  und  der  nachfolgenden  Untersuchungen  verweitie 
cih  ein  fftr  allemal  auf  meine  demnSchst  eischeinenden  Vassiiitadien. 
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sogenannte  Handwerk  der  Kunst  bemüht  hat  und  die  eigentlichen  Probleme 
bildnerischer  Darütellong  sehr  wohl  za  würdigen  wusüte,  m  hat  er 
diese  Qrondansicht  im  eigenen  Schafen  nicht  überwinden.  Er  blieb 
Ulastntor  und  &nd  neb  behiedigt,  wenn  der  mOgliebst  geistrsidie  und 
spitzfindige  »Gedanke*  aus  seinen  Figuren  hennsbuchstabirt  werden  konnte» 
Gleich  die  ersten  Bilder,  die  uns  von  ihm  erhalten  sind,  die  Portr&te 
Lorcnzos  dos  Erlauchten  und  des  Herzogs  Alessandro  de'  Medici  Hnt-rn 
datür  den  Reweis.  Vasari  hat  sich  nicht  begnügt  die  (iest-iilt«n  der  beiden 
Fürsten  abzubilden,  sondern  umgibt  sie  mit  einem  unsinnigen  Hausrat 
Ton  Heeken,  Yeaen,  brennenden  Helmen  n.  dergL  Ohne  den  Kommenter 
in  den  Briefen  würde  niemand  ernten,  dass  eich  in  diesen  Zntaten  rein 
rhet^irische  Elogien  der  Tugenden  und  Lebensschicksale  der  Porträtirten 
verstecken.  Für  flen  Maler  Vasari  war  der  humanistische  Unterricht  ver- 
hängnisvoll: seine  schriltstellerischen  Neigunjren  wurden  durch  ihn  geweckt 
Schon  in  seiner  Jugend  sucht  er  die  Gelegenheit  sich  bchriltlich  auszu- 
drücken. Viele  eeiner  Briefe  sind  nicht  Oelegenheitamitteilongen,  aondeni 
gerierte  nnd  geikeduelte  Pranksttteke.  Sootta  weist  darauf  hin,  daes  er 
den  korrekten  Stil,  den  Bau  glatter  ausgefeilter  Perioden,  wie  er  Bembos 
oder  Varchis  Prosa  auszeichnet,  nie  erlernt  hat.  ni>  Erklärung  dafür 
liegt  darin,  dass  er  seit  dem  Iti.  Jahre  keinen  regelmässigen  Unterricht 
geniessen  konnte.  Sein  Brietstil  ist  aber  durchaus  nicht  kunstlos.  Kr  will 
nieht  wie  ein  gewöhnlicher  Haler  adiruben,  amtdmi  wie  ein  federgewaadter 
Literat  nnd  hat  seine  besondere  Freude  an  Perioden,  in  denen  man  sich 
mühsam  zurechtfindet,  an  hochtrabenden  Bildern  und  lateinischen  Brocken. 
Fnihzeitig  übt  er  sich  in  der  Beschreibung  von  Kunstwerken  (zunii-  ' 
seiner  eigenen  Bildern),  Keatdekorationen  und  teieriichen  Aufy.ügeu,  in 
denen  auf  die  ausführenden  Künster  mehr  Bücksicht  genommen  wird,  als 
es  bei  Produkttonea  dieser  Art  sonst  der  Fall  war.  So  wird  es  Ter- 
aündlieh,  dass  er  sieh  ein  Thema  wie  die  Abfassung  der  Künstlerblogrs- 
phien  selbst  stellen  konnte. 

Vasaris  literarische  Interessen  /eigen  sich  auch  in  seiner  Belesen hi- it. 
Der  V.  gibt  eine  hübsche  Zusammenstellung  der  Autoren,  mit  denen  er 
vertraut  ist;  leider  verliert  sie  dadurch  an  Wert,  dass  er  die  in  der  ersten 
und  zweiten  Auflage  zitirten  Autoren  nicht  trennt  und  seine  Kenntni:»^ 
flberschiteti  indem  er  Zitate,  welehe  seine  Mitarbeiter,  wie  besonders  Fra 
Marco  de' Medici  in  ihren  Beiträgen  fSr  die  xweite  Ausgabe  anbringen, 
Vasan  gutschreibt.  Das  Bild,  das  er  von  seinem  Charakter  eatwirfti  ist 
liebevoll  gezeichnet  und  bedarf  keiner  Korrektur. 

Das  zweite  Kapitel,  das  sich  mit  der  äussern  Entstehung:;gescbichte 
der  ersten  Auflage  der  Yiten  beschäftigt,  hebt  mit  einer  kritischen  Dia- 
tribe  gegen  die  Biditigkeit  des  Datums  an,  das  Vasari  in  seiner  Selbsthio- 
graphie  selbst  als  beiläufigen  Beginn  der  Ab£ftssang  angibt.  Gemeint 
ist  die  Erzählung  über  die  Abendunt«rhaltang  beim  Kardinal  Famese 
die  veranlasst  haben  soll,  dais  Vasari  seine  schon  sich  l8nc"=r*^  Zeit 
angelegten  Kollektaneeii  üUer  die  fTescbichte  der  italienischen  Kunit  m 
den  Viteu  ausarbeitete.  Dieser  Voriuli  nat  i»ich  nach  der  Selbstbiogrupuie 
im  J.  1546  zugetragen,  als  Yasari  in  Born  weilte  um  die  Freeken  in  der 
CtoeeUeria  su  malen.  Von  Born  ging  Vasari  etwa  im  NoTember  1 546  nach 
Florenz,  sehrieb  (immer  nach  der  Selbstbiogrsphis)  dnea  Teil  seines  Werkes 
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nieder  und  föbrte  eine  Beihe  lUD&Dgrttcber  Bilder  eus.  Im  Laufe  des 
fulgendeii  Jahres  (1547)  forderte  ihn  der  OliTetaner  D.  Glan  Hatteo  Faetani 
Auf  mit  seinem  Mumskripte  nach  Bimini  zu  kommen  und  versprach  ihm 
«ine  Beinschrift  davon  unter  seiner  Aufsicht  durch  einen  kuu  li'jen  Kulli- 
graphen  seines  Klosters  herstellen  zu  lassen.  Vasari  uabm  das  Anerbieten 
an  und  führte  eine  Reihe  grösserer  Fresken  für  Bimini  und  Kaveuna  aus, 
während  die  Kopie  seines  Werkes  galt  Fortschritte  machte.  Am  1 1.  De- 
sember  desselben  Jahres  richtete  Aimibele  Osro  ein  sehr  snminarisehes 
CKitachteiL  Aber  Proben  ans  Teisebiedenen  Teilen  der  Yiteii»  die  ihm  Ter» 
gielegt  worden  waren,  an  Vasari  in  Florenz.  Der  y.  macht  die  richtige 
Bemerkung,  dass  die  Zeit  von  jenem  Vorfall,  der  zur  Abfassung  der  Viten 
d^^n  Anstoss  gegeben  haben  soll  und  der  sich,  was  anderwärts  ausgeführt 
^vt  ^(l^■u  wird,  fast  auf  Monat  und  Tag  datiren  lüsst,  bis  zu  der  Heise  nach 
Kimini  (Üommer  1547),  wo  ein  ansehnlicher  Teil  deü  Manuskriptes  vorlug, 
xam  Entwürfe  und  snr  Skizzirung  einer  so  omfangreioheii  und  so  man- 
nigfache  Yoistadien  Toraossetaeiiden  Arbeit  nicht  genügt  haben  kann  und 
wiU,  an  der  Wahrheit  von  Yasaris  Erz&hlimg  festhaltend,  jene  Abendgeeell- 
schaft  beim  Kardinal  Famese  in  das  Jahr  1543  zurückverlegen.  Zu  diesem 
Ansätze  veranlasst  ihn  insbesondere  der  Umstand,  dass  Molza,  der  neben 
anderen  Literaten  d^s  faniesischen  als  Hofes  anwesend  erwähnt  wird,  im 
Jahre  1544  schon  gc.-^ti  rlien  war.  In  der  Hauptsache  hat  er  gewiss  recht;  den 
Plan  zu  den  Yiten  hat  Vasari,  wie  sich  aus  zahlreichen  anderen  Indizien 
ergibt,  nicht  erst  1546  gefasst.  Die  Umdatirong  jener  Ssene  um  drei  Jahre 
4kber  ist  gewaltsam  und  flberflflssig.  Yasari  hat  sieh  bei  den  Dingen,  die 
er  nach  eigenen  Erlebnissen  erzählt,  wohl  häufig  in  Jahreszalilen,  aber  selten 
ausser  in  Details  in  der  Reihenfolge  der  Ereignisse  und  ihrer  gegenseitigen 
Beziehung  geirrt.  Die  irrtümliche  Erwähnung  Mol/as  hat  nirbts  /u  besagen: 
<V\e  Gestalt  dieses  Dichters  war  in  .seiner  Vorstellunfj;  mii  dem  farnesischen 
Aiuäenhofe  so  fest  verbunden,  dass  er  seinen  tarnen  neben  den  des  Tolomei 
und  Caro  setste,  als  er  die  Anbote  nseh  mehr  denn  20  Jahren  nieder- 
aefarieb.  Hsn  darf  wohl  gelinde  Zweifel  hsgeot  ob  sieh  alles  sofii  Wort 
■0  begeben  habe,  wie  sie  es  will ;  im  Gnmde  ist  aber  die  Frage  nach  ihrer 
buchstäblichen  Richtigkeit  belanglos,  weil  sie  ohnehin  das  nicht  berichtet, 
wa«?  msm  aus  ihr  mitunter  beraus^jelesen,  dass  nlimlich  die  Vitf-n  erst  i  546 
V'eu'oDnen  wurden.  Wann  ihm  der  Gedanke  die  Geschichte  »ier  Künstler 
da  Cimabue  in  qua  zu  schreiben  gekommen  ist,  l&sst  sich  nicht  bestimmen 
und  man  mag  seiner  Yersicherong,  er  habe  ihm  seit  seiner  Jugend  vor- 
geschwebt, Olsnben  beimessen  oder  nicht  Nor  anntherangsweise  vennfigea 
wir  den  Zm^nnkt  sa  fixiren,  seit  dem  er  schon  mit  Yorstudien  zn  diesem 
oder  einen  ähnlichem  Werke  begonnen  haben  muss.  Zur  Auffindung  dieses 
Datums  bieten  ^ich  verschiedene  Indizien.  Scotti  glaubt  solche  in  zwei 
Stellen  der  Torreuiina  zu  fiden,  an  denen  Lionello  da  Carpi  und  Kardinal 
•Schömberg  als  lebend  an-.reführt  werden.  Jener  starb  IT^^'i.  dieser  1537; 
der  Schluss,  dass  die  beiden  2<Ioti/^n  vor  dem  Jahre  1535  bezw.  1537 
niedergeschrieben  worden,  erscheint  zwingend.  An  beiden  Stellen  hat  sich 
der  YerfiMser  aber  arg  Tersehen.  Davon,  dass  Lionello  da  Carpi  in  Mel- 
•dolla  90jäbrig  lebe^  steht  in  der  ersten  Aufla^:e  nichts;  Vasari  hat  diesen 
Passus  erst  in  die  zweite  eingesetzt  und  dal»ei  entweder  einen  Credfichtnia- 
iehler  begangen  oder  eine  andere  Persönlichkeit  als  den  lfiS5  verstorbenen 
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Fürsten  gememt.  Über  Schömberg  soll  Vasari  sagen  »arareseOTo  di  Capua 
ed  ultimamente  cardiiiale *.  Worte,  sa<^t  Scotti,  die  gewiss  vor  1537,  dem 
Jubre,  in  'lern  der  Kardinal  starb,  geschrieben  sind.  Aber  auch  hier  bat 
er  sich  den  Wortlaut  nicht  genau  angesehen;  Vasari  spricht  von  einem 
BildniBse  dsa  Fn  Nicool6  deila  Uagna,  »quando  era  giovane,  il  quäle  poi 
AroivMcovo  di  Cvpok  ed  nltunamente  fa  CudinaLe*.  Ans  dieser  Ftgäag 
defr  Worte  lässt  sieh  sieher  gar  kein  Schlnss  auf  die  Zeitseben,  in  der 
sie  niederfreschrieben  worden  sind.  Die  nächsten  Daten,  die  von  Vasaris 
Besehättigttug  mit  dem  Stoff»'  der  Viten  zeugen,  hat  V.  vollkommen  über- 
sehen. Im  Winter  1530  aut  1540  arbeitete  Vasari  im  Kloster  S.  Michele 
in  Bosoo  za  Bologna.  Beror  er  eich  in  des  eine  halbe  Stnnde  von  den  Toren 
der  Stadt  entfernte  Eloater  einacbloaa,  verlangte  er  Zeit  nm  alle  berfihmten 
Malereien  der  Stadt  xd  besichtigen.  Eine  nähere  Prüfung  der  Viten  eingibt, 
dass  er  mit  den  bolognesischen  Deukmiilern  s^elir  gut  vertraut  war;  «o  gehen 
2.  B.  die  Biographien  des  Ereole  Graudi,  des  Francia,  des»  Parmiggianino  euns 
oder  zum  grössteu  Teil  auf  Daten  und  ^^aehrichten  zurück,  die  er  in  der  üaupt- 
Btadt  der  Emilia  gesammelt  bat  Obwohl  er  sie  später  noch  öfter  beröhrt 
hat,  so  scheint  er  sich  in  ihr  niemals  mehr  Ar  Ifingere  Zeit  anfgebaltsn 
m.  haben  und  man  darf  mit  Grund  vermuten,  dass  der  Grundstock  jener 
Notizen  wnhrend  der  8  Monate  entstmden  ist,  die  er  im  Winter  1539 — 
1540  dort  verbrac'ite.  Im  Jahre  l.'4I  unternahm  Vasari  eine  Eeise  nach 
Venedig  und  besuchte  verachiedene  Städte  Oberitaliens,  über  deren  Kunst- 
schätze er  mehr  oder  weniger  ausfuhrlich  berichtet  Auch  sie  hat  er  bis 
zur  Dmcklegang  der  ersten  Auflage  nicht  wieder  betreten;  da  man  in 
den  meisten  FSllen  m  der  Annahme  gezwungen  ist,  dass  er  über  sie  auf 
Grund  eigener  Anschauung  berichtet  so  ergil  t  sich  der  Schluss.  dass  ihm 
damals  der  Plan  zu  den  Viten  vorgeschwebt  sein  muss,  von  selbst.  Düs- 
selbe  gilt  von  den  Kei.sen  nach  Neaiud  und  Lncca.  Das  Anfangsdatum 
für  Vasaris  kunsthistorische  Studien,  das  wir  auf  diese  Weise  gewinnen 
stimmt  mit  der  Angabe  in  dem  Briefe  an  Coaimo  L  vom  8.  Mära  1550« 
in  dem  es  heisst,  er  flberreiclie  ihm  sein  Buch,  das  die  Fhitht  einer  Arbeit 
nicht  von  zwei  Monaten,  sondern  von  zehn  Jahren  darstelle.  Erst  wenn 
man  dies  alles  erwügt.  erhalt  die  Er/.:lhlung  Vasaris  über  die  Unterhaltung 
mit  Giovio  vor  dem  Kardmal  Farnese  ihre  rechte  Beleuchtung.  Vasari 
besäst»  zu  vieui  Werke,  das  Giovio  zu  schreiben  beabsichtigte,  bereits  an- 
sehnliche Materialien;  auch  die  hauptsächlichsten  Vorlagen,  wie  Ghibertis 
Kommentarien,  Billis  Buch  und  Albertinis  Fahrer  durch  Florenz,  auf  denen 
seine  Darstellung  di  r  trecentistischen  und  qoattrocentistischen  Kfinatisr 
ans  Toskana  beruht,  werden  damals  schon  in  seinen  Hunden  gewesen  sein. 
Aber  noch  nach  einer  anderen  Richtung  muss  Vasari  das  Werk  schon  da- 
mals vorbereitet  haben.  Jener  Disput  \&6&t  sich  auf  Grund  des  ltinerar& 
de«  Kandels  Farnese  mit  ziemlicher  Sicherhmt  in  den  Jnni  des  Jahrsa 
1546  verlegen.  Vom  Juli  bis  zum  Oktober  hatte  Vasari,  wie  aus  dsoir 
Briefwechsel  Giovios  mit  Farnese  und  aus  Vasaris  eigenen  Aussagen  her- 
vorgeht, alle  Tlände  mit  den  Fresken  in  der  Cancelleria  zu  tun.  Am  An- 
fang November  reiste  er  nach  Florenz  ab.  Wöhrend  dieser  Zeit  konnte 
er  offenbar  keine  Müsse  finden,  um  sich  mit  den  Viten  zu  beschäftigen. 
Nun  enthalten  diese  eine  lange  Beihe  hOchst  ausf&hrlidier  Schilderungen 
'römischer  Denkmäler  wie  der  Stanzen,  der  Fresken  Miehela&geloa  in  der 
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^iztina,  der  Fanden  Polidoros  n.  s.  w.,  die  vor  den  Werken  selbst  abge> 
fosst  sind.  Dr  Vasari  in  der  Zeit  von  1546  bis  1550  Rom  nicht  oder 
höchstens  für  kurze  Zelt  aufgesucht  hat,  so  muss  er  über  diesp  Partien 
schon  verfüg!  haben,  als  er  rii»*  ewige  Stadt  im  Jahre  ]  54fi  verlies.-^.  Ihe 
rasche  Entstehung  der  Viten  m  der  ersten  Hälfte  den  Jahres  1047  hat 
mm  incliti  befiremdliclies;  das  Uaterial  lag  zum  grossoi  Teile  bereit  «nd 
bnnchte  nur  gefinnst  va  werdeii.  Faraese  und  Oievio  ▼enmlsasten  ihn 
nicht,  ein  neues  Werk  sn  beginnen,  sondern  ein  bereits  in  der  Entsteimng 
b^^flenes  rasch  auszuarbeiten. 

Scotti  erörtert  im  Zusammenhange  mit  der  Analyse  der  Darstellung, 
<iie  Vasari  selbst  von  der  Entstehung  der  Viten  entwirlt,  die  Frage,  welclie 
Persönlichkeiten  unter  den  hilfreichen  Freunden  -^u  verstehen  seien,  auf 
'welebe  die  Condnsione  der  Torrentinoaoagabe  an  mehreren  Stellen  an- 
spielt, nnd  in  welcher  Biebtnng  sie  die  Gestaltung  des  Werkes  beeinflnsst 
Imben.  Obwohl  er  wertvolles  ungedmcktes  Material  sor  A.nf  hellong  dieser 
viel  umstrittenen  Angele<;cnheit  beigetragen  hat,  so  sind  ihm  doch 
Tvichfi^re  bereits  fredruckte  Dokumente  entgangen:  entschei«lende  Gesichts- 
punkte hat  er  teils  verkannt  teils  nicht  genügend  klar  herausgearbeitet^ 
■weil  er  zusehr  au  vor<^efassten  Aussichten  festhält.  Da  er  zudem  die  Er- 
•örteruug  des  Problems  immer  mit  anderen  Materien  verquickt  und  über 
Aebrers  Kapitel  Tonettelt,  so  will  ieh  hier  Tersnchen  es  von  neaem  nnd 
4m  Zusammenhange  dannlegen. 

Dass  Yasari  die  Viten  nicht  allein  mstandegebracbt  habe,  ist  seit 
^em  Ende  des  16.  Jahrhunderts  häufig  anjfresprochen  worden.  Den  Anlass 
-zur  THrbreitun.v  dieser  An<<iclit  hat  er  selbst  durch  die  zweite  Antln  fe 
ge;j;ebeü.  iu  1*  r  er  » '.um  :  aiizr  iieihe  von  Persönlichkeit,  a  als  Ge\vähr»iuäiiuer 
Jiamentlich  anlührt.  Da  zudem  seine  Freundschail  mit  dem  Spedalingo 
der  Innooenti,  D.  Yineenso  Borghini  and  die  Dienste»  die  ihm  dieser  bei  ver^ 
sehiedenen  künstleriaohen  üntemehninngen  wie  dem  Apparat  ftr  die  Bochseit 
«des  Francesco  de  Medici,  der  Decke  des  Salone  im  PaL  Tecchio  als  litemrischer 
Beirat  geleistet  hatte,  allgcnncin  bekannt  waren,  so  hat  man  Borghini  von 
jeher  als  den  hauptsächlichsten  Mitarbeiter,  ja  aU  den  ungenannten  Mit- 
veHasser  der  Viten  angesehen,  ^oben  Borghini  wurden  aber  zumeist  von 
Leuten,  die  Vasari  den  literarischen  Ruhm  nicht  gönnen  wollten,  auch  noch 
hindere  namhaft  gemacht,  die  der  Aretiner  nm  ihr  geistiges  Eigentum  ge- 
bmobt  haben  soll.  Ginlisno  de*  Bieei,  nach  Moroni  ein  Neff»  UaeehiaToUt, 
'beseichnet  den  OliTetanermIfaicli  D.  Miniato  Pitti,  der  Tasaii  seit  seiner 
Jngend  gefördert  hatte,  als  üilieber  Tieler  LUgengeschichten  in  der  ersten 
Auflage.  D.  Remfinr»  Ra/zi  weist  seinem  Bruder  D.  Silvano  einen  wich- 
tigen Anteil  zu  und  Veluiuptet,  dass  insbesondere  das  Leben  Fiesoles  von 
«ihm  herrühre.  Andere  wurden  auf  jene  schon  von  uns  herangezogene 
Stelle  der  Selbstbiographie  aulmeiksam,  an  der  Vasari  erzählt,  dads  er  sich 
•nur  anf  Andiftngen  CKovios,  Csros  nnd  Tolomeis  nnd  nur  nnter  der  Be* 
^ngong  an  die  Ansarbeitnng  der  Viten  gemacht  habe,  dass  einer  dieser 
Jdteraten  seinen  Entwurf  stilisfas<dk  nmarbeite  und  unter  seinem  (also  nicht 
unter  Vasaris)  Namen  herausgebe.  Auf  diese  Weise  kamen  Giovio  und 
A.  Caro  unter  die  bjpothetisschen  Mitarbeiter.  Den  Anteil  Caros  schienen 
zwei  .-^chon  1572  publizirte  Briefe  zu  bestätigen.  Giovios  Hülfe  wurde 
-wahrscheinlich,  seit  durch  die  Veröffentlichung  der  Biographien  Lionardos, 


—    118  — 


Bap^lB  and  Michelangelo«  ÜBttatuid,  dm  er  eich  mii  dar  Materie  ab» 

gegebttn  hatte  und  der  Plan,  den  Elegien  der  Kriegshelden  und  Literataa 
die  der  bildenden  Küstler  folgen  tri  laaaea,  den  ihm  Vasari  nudureiVt» 
keinerweifs  auf  einer  Fiktion  beruht. 

Eine  stattliche  Anzahl  von  Kompetenten  macht  somit  Ansprach  aui 
die  Verdienste  dee  Aretiners.  Aber  die  meistra  müeien  achon  bm  einer 
oberfllchlichen  PrOfcing  anegeechieden  werdou  Tasari  war  als  Kieht- 
florentiner,  als  Empork^mling  und  als  unzünftiger  SehriftateUer  zur  Zeit 
seine?  Lebens  und  nach  seinem  Tode  stets  Gegenstan«"?  boshafter  Anuriffe. 
Auf  solche  jrehen  die  meisten  Vermatun«?en  über  M.itarbeiter  zurÜL-k.  die 
fast  Stets  zugleich  Verdächtigungen  sind.  Wohlwollende  lieui*teiler  wie 
Lanzi  haben  hervorgehoben,  dass  die  Benützung  fremder  Hülfe  fQr  das 
Zustandekommen  eines  so  um&ssenden  Werkes  eine  nnerllssliche  Bedingung 
ffir  dessen  Entstehung  ausmacht,  dass  aber  Plan  und  Auaftlhrang  Yasaria 
geistiges  Eigentum  sind.  Eine  solche  Entscheidung,  die  wie  wir  sehen  werden, 
keiner  all zacrrossen  Einschränkung  bedarf,  kann  jednch  wegen  ihrer  Allgemein- 
heit heute  weder  den  Literarhistüriker  noch  denjenigen  befriedigen,  der  die 
Viten  zum  Ausgangspunkte  kunstgeschichtlicher  Untersuchungen  macht. 
Das«  er  Berater  und  Mitarbeiter  gehabt  hat,  hat  er  selbst  zugegeben;  die 
Frage  nach  derem  Einflnss  ist  damit  nicht  gelöst,  dass  man  ihn  von  dem 
Vorwurfe  eines  Plagiators  freispricht  Will  man  in  der  ganzen  Angelegen- 
heit klar  sehen,  so  muss  man  die  mutmasslichen  Mitarl>eiter  der  «weiten  von 
denen  der  ersten  Auflage  Hcheiden.  Unter  den  letzteren,  die  uns  zunächst 
angehen,  gibt  es  solche,  die  Yasaris  Kenutnisäe  auf  schrittlichem  oder 
mttndliehem  W^e  bereichert  haben  nnd  solche,  die  er  zur  Terbessenutg- 
des  Stiles  und  der  literarischen  Form  heransog. 

Als  rein  literarische  Berater  (Scotti  spricht  nur  von  ihnen)  können 
der  gelßnfi^f^n  Tradition  nach  folu'en<le  Persönliehkpitpn  in  Betracht  kommen: 
Giovio,  Caro,  Tolomei,  Rumolo  Amaseo.  IX  Matteu  l';i«>tani  und  Vincenzo 
Borghini.  Einem  von  den  ersten  vier  wollte  Vasan  nach  seiner  Selbst- 
biographie die  Berision  nnd  Ausgabe  seines  Werkes  anvertrauen.  Soweit 
unsere  Kenntnisse  retchen,  hat  von  diesen  nor  Caro  nfthere  Besiehangen 
m  den  Viten.  Einen  Teil  des  in  Bimini  abgeschriebenen  Manuskriptes 
«»endet  er  im  Dezember  1547  an  Vasari  mit  einem  Briefe  zurück,  in  dem 
er  seine  Erzählungs weise  lobt,  aber  rät  den  Ausdruck  7U  vereinfachen. 
Dass  er  Korrekturen  oder  Änderungen  angebracht  hat,  lässt  sich  aus  den 
Worten  dieses  Briefes  nicht  heraaslesen,  Tasari  malte  im  Jahre  1548 
ein  Bild  Iftr  ihn;  wir  kOniien  nicht  sagen,  dsas  es  etwa  als  Abeehlags- 
■^hlüng  fftr  die  un  die  Viten  gewendete  Mühe  aufzufassen  sei.  Denn  Cara 
he,«;»'?';  am  Hofe  der  Famese  gerade  in  künstlerischen  Angelegenheiten 
einen  gewissen  Kiufluss  und  Vusuri  mochte  es  für  geraten  erachten  sich 
diesen  Mann  geneigt  zu  erhalten.  So  musa  sich  der  Passus  in  dem  Briefe 
'Caios  an  Tasari  voni  10.  Mai  1548:  >dell*^tra  opera  vostm  mm  accade 
'<die  vi  dica  altro,  fioi  che  vi  risolveto  che  la  veggiamo  insieme*  nicht 
notwendig  auf  die  Viten  beziehen;  Wttin  es  wirklich  der  Fall  sein  sollte, 
ist  er  bedeuluugslos.  weil  Va'^an*  "Rom  erst  betrat,  als  der  Druel:  des  Werkes 
in  vollem  Gange  war.  Trotzdem  bat  Caro  etwas  beigesteuert;  es  ist  der 
Vierzeiler  aui'  Masaccio,  der  aber  erst  in  der  zweiten  Auflage  mit  seinem 
•Namen  gewiohaet  ist  Ton  Oiovios  Binflossnahme  finden  wir  keine  Spur-». 
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soweit  dar  Yergleidi  der  erhaltemeii  Best«  seliitr  kniisthiatorisdieii  Sdiriftaii 
mit  den«!  Vaatris  fleUieaseii  liost«  hat  der  latitare  aadi  in  sune  Papiere 

keine  Einsicht  nehmen  kOnnen. 

Für  die  Beteiligunrr  Tolomeis  oder  Amaseos,  die  wie  Scnt'i  richtig 
ausfuhrt,  von  vornehereiu  s«  hr  unwahrscheinlich  ist,  hal»en  wir  kernen 
andern  Beleg  ab  die  an  der  angebogenen  Stelle  von  Vasari  ausgesprochene 
Absicht  sie  eventuell  um  Bat  zn  fragen.  So  bleiben  als  Berater  nur  D. 
Xatteo  Faetani  und  Vineen»)  Btngliim  Abrig.  In  der  Benrteilnng  d«r 
Bolle  dieser  beiden  Männer  mnss  ich  von  Scotti  abweichen.  Über  den 
enteren  erzählt  Vasari  nur,  dass  er  a\ch  erLolen  lml)e.  da^  Manuskript, 
soweit  es  im  Prilhiahre  1547  fertig  vorlag,  untt.'r  seiner  Aut':iicht  ab- 
schreiben zu  laääeu  und  es  selbst  zu  korrigiren  (di  larlami  trascrivere  a 
un  aao  monaco  eccellente  scrittore  e  di  coreggerla  egli  stesso),  w^as  auch 
geschehen  sei,  wlhrend  er  selbst  in  Bimini  nnd  BaTenna  Bilder  nad 
Freaken  nkaltc.  Was  ist  nun  mit  dem  trascrivere  in  buona  forma,  dem 
correggere  und  ridurlo  a  buon  termine  gemeint?  Scotti  versteht  unter 
diesen  Ausdrücken  eine  /iomlicb  eingreifende  stilistische  Umarbeitung.  I>a.>s 
eine  solche  stattgetunden  hat,  trachtet  er  in  dem  zweiten  Teile  (esame 
stiiiötico  deir  opera  Vaitariauu^  nachzuweisen.  Diese  Untersuchungen  eiit- 
halten  wertToUe  Bemerkungen,  kommen  aber  au  nngentigenden  Ergeb- 
nissen, weil  der  Autor  sweieriei  Zwecke  mit  ihnen  verfolgen  wollte. 
Et  stellt  in  ihnen  die  dialektischen,  grammatischen  und  syntaktisohen 
Eigentümlichkeiten  seines  Stiles  fest  und  verwendet  sie  dazu  nm  die  von 
Fremden  nicht  nur  inspirirteu,  sondern  aaoh  verfassten  Stücke  aus  den 
Viten  auszuscheiden. 

Der  Gedanke  das  Thema  stilkritisdü  anaupacken  ist  sehr  glücklieh. 
Knr  ist  sidi  der  Yerfasser  eineraeita  nicht  hinreiohMid  klar  über  die 
mOgliehea  Resultate  einer  solchen  Frageatellosg,  andererseits  sind  die 
von  ihm  entwickelten  historischen  Voraussetzungen,  die  zur  Interpretation 
diei^er  llr  ultite  dienen,  teiLs  uiivollstÄndig  teils  irrig.  Scotti  ver- 
wendet nur  die  syntaktischen  Eigenheiten  zur  stükritischen  Analyse  der 
Yiten.  Vasari  baut  lange  Perioden,  die  er  aber  nicht  n^recht  kon- 
strutrt;  die  Übereinstimmung  der  Satagliedw  in  Numerua  und  Casus,  die 
sich  aufeinander  beziehen  sollen,  fehlt  oft.  Mitten  im  Schreiben  wechselt  er 
den  Gedanken  oder  schiebt  einen  neuen  Nebensal/.  ein,  der  sich  dann  nicht 
der  antanu'liuhen  Fügung  des  Satzes,  sondern  dem  unterdessen  veränderten 
Sinne  anpasst  und  so  das  syntaktische  Gerüst  sprengt.  Auakoiuthe  oder 
ein  sehr  fireier  Gebrauch  der  relativen  Anknüpfungen,  Koii8tmkti<men  nach 
dem  Sinne»  andererseits  unkorrekte  Yerkümmgen  und  Zuaammensiehnngen, 
die  der  Sprecbwei»:«'  des  täglichen  Lebens  entstammen,  sind  die  häupt> 
sächlichsten  Merkzeichen  der  affektiven  Syntax  Vasaris.  Kr  schreibt  aber 
rti'-ht  immer  ungezwungen,  wundern  versuchtauch  hüufig  die  rhetorische  Prosa 
gewisser  m.  seiner  Zeit  führenden  Literaten  nachzuahmen.  Der  Einflnss, 
den  Aretin  in  der  Zeit  von  lü32 — 1537  anf  ihn  ausübte,  hätte  verdient 
mehr  hervorgehoben  au  werden.  8o  finden  wir  Pleonaamen,  Snperlatite, 
klliiatEdie  Inversionen,  die  Versetzung  der  ZeitwOrter  an  das  Bnde  lang- 
anagesponnener  Sätze,  wenn  er  als  Schriftsteller  wirken  wilL 

Vasaris  Pro:«a  wird  durch  diese  von  sor.rt'nltig  gewählten  Beispielen 
begleiteten  Auseinandersetzungen  gut  charaktensirt.    Genügen  sie  aber. 
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um  Partien«  die  rieh  mit  ihneii  nidftt  Tertrageii,  als  Eiiuehfibe  m  erkflUDen? 

Ibn  kann  dem  Verfimer  sageben,  dass  gewisse  Stellen  wie  die  Konkla- 
sione  oder  der  Einjjfang  znm  Leben  Tafis  eine  Beheirscbung  der  Sprach- 
regeln  zeigen,  die  in  den  Vitea  und  den  Briefen  sonst  sehr  selten  ist. 
Was  läsüt  sich  daraas  schiiessen?  Dass  diese  Stücke  nicht  von  Vasari 
entworfen  rind  oder  dass  sie  ein  anderer  konri^rt  und  in  die  reohte 
Form  gelffiadht  batf  Seotii  drOckt  aidh  Aber  diesen  Ponkt  nidit  Uar  ana, 
neigt  aber  mehr  zu  der  ersteren  Yerrnntong.  Abgesehen  davon,  dass  c?e<?en 
den  Einwand,  dass  sich  Vasari  ja  zusammengenommen  und  auch  manchmal 
korrekter  als  äouät  gewöhnlich  geschrieben  haben  kann,  nicht  vinl  ein< 
zuwenden  ist,  fehlt  dazu  in  der  Kette  des  Beweises  ein  Glied:  damit 
er  sich  schliesse,  moss  man  entweder  die  Ähnlichkeit  jener  Stelleu  mit 
dem  Stile  desjenigen«  der  fOr  rie  ab  Antor  in  Betracht  kommt,  anfdeekNi 
oder  mindestens  wahrscheinlich  machen,  dasa  sie  ihrem  Inhalte  nach  nkiht 
von  Vasari  herrühren  können. 

Über  die  Persönlichkeit  des  Korrektors  hat  Scotti  eine  Vermutuni?, 
an  der  er  starr  festhält.  Unter  den  Farnesi^uhen  Literaten  dürfe  man  ihn 
nicht  Sachen;  Caro  habe  diese  Rolle,  die  ihm  Vasari  zugedacht  hatte, 
hoflieh  aber  bestimmt  abgewiesen  (was  ridi  ans  den  beiden  oben  aitirten 
Briefen  nicht  herauslesen  lässt).  Mit  Borghini  Ond  dem  florentinischai 
Schriftstellerzirkel  habe  Vasari  in  der  Zeit  von  1546  bis  1549  keine  Be- 
iiehun<ren  anknüpfen  könren.  weil  er  erst  kurz  vor  dem  Beginn  des 
Druckes  nach  Florenz  gekommen  sein.  So  bleibe  allein  I).  .Mattoo  Faetani, 
der  Muntolivetaner,  übrig,  unter  deäsen  Aufsicht  das  Manuskript  kopirt 
wurde.  Von  ihm  rühren  die  ampollosen  Froemien  her,  er  habe  dort  Hand 
angelegt,  wo  der  Stil  der  Viton  sdiolmlssig  korrekt  wird. 

Gegen  die.sen  Beweis  ist  nun  vor  allem  einzuwenden,  dass  Scotti  das 
Itinerar  Va-firi-^  vom  1547  — l."» 49  nicht  richtig  rekon-lrairt  hat.  Die 
HHui)tquelle  iur  diese  Lebeusperiode  ist  der  1  >  treliende  Abschnitt  der 
Selbstbiographie,  in  dem  aber  die  Ereignisse  niciit  chronologisch  erzählt, 
sondern  durcheinander  geworfen  sind.  Es  hrissi  dort^  dass  er  von  Bimiai 
(Sommer  -  Herbst  1547)  nach  Aresso  zurückkehrte  um  Bein  Hans  anssa- 
malen.  Im  Jahre  1548  habe  er  die  Hochzeit  der  Esther  für  das  Kloster 
S.  Fiora  e  Lucilla  in  Arezzo  gemalt.  In  dieselbe  Zeit  fällt  das  Bildnis 
des  Luigi  Guicciardini.  den  er  portriitirte,  weil  ihm  dieser  in  demselben  Jahre 
(also  1548  )  als  Kommissär  von  Arezzu  beim  Ankaufe  d^  Landgutes  Frassi- 
neto  beigestanden  war.-  Diesem  Werke  folgt  eine  Altartafel  für  CastigUone 
AvsMno;  zu  gleicher  Zeit  leitete  er  die  Anlage  einer  grossen  Pflanaong  in 
Monte  San  Savino  für  den  Kardinal  del  Monte,  damals  Legaten  von  Bologna. 
Kach  Vollendung  dieser  Arbeiten  geht  er  nach  Florenz,  malt  hier  eine 
Prozessiousfabne  für  eine  Aretinische  Bruderschaft,  die  nach  Arezzo  ge- 
schickt wird  und  dort  in  seinem  Hause  die  Bewunderung  des  durch- 
reisenden Kardinals  d*Amiagnac  erregt,  den  Adonit  für  Aw^Wia  Qm, 
um  den  ihn  dieser  schon  lange  vorher  in  einem  s^ther  gedm^ten  Briefo 
ersucht  hatte  und  mehrere  Bilder  fttr  Privatleute.  Nach  der  Beendigung 
dieser  Arbeiten  reist  er  nach  Bologna  um  den  Kardinal  del  Monte  zu  be- 
suchen, der  ihn  be.stimmt,  die  Tochter  des  Francesco  Bacci  zur  Frau  zu 
nehmen.  Nach  seiner  Rückkehr  nach  Florenz  beschäftigt  er  sich  mit 
BÜdem  für  AltoTiti,  Bemardetto  de'MediiA  u.  a.,  sowie  mit  dem  grossen 
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Tafelbiide,  das  Gimioiido  Murtelli  testMnentaanaoh  fBr  seine  Kapelle  in 
S,  Loxeuzo  gestiftet  hatte.  UntordesMit  wihueht  der  Henog  Ooeimo,  die 
fkat  beendeten  Viten  gedruckt  zu  sehen.  Lorenzo  Torr^tino  übernimmt 
sie  und  ist  mit  dem  Satze  noch  nicht  am  Ende  der  länleitnng  angelangt, 

als  Papst  Paul  III.  stirbt. 

Scott}  hält  dieae  Er:^ählang  für  chronologisch  richtig  und  versteht 
unter  quella  state,  in  der  die  Prozessionsfabne  für  Arezzo  entstanden 
iet»  den  Sommer  1649;  eine  Beetätigong  dafOr  liege  darin,  dase  das 
•dieier  Fahne  folgende  BUd  lange  Zeit  nach  dem  Briefe  Caros  vom  10.  Mal 
1548  gemalt  worden  sei.  Seine  Voraussetzung  wird  aber  dadurch  hin- 
fUllifj.  dass  Luigi  Guicciardini  erst  im  Jahre  1649  Eommi-^silr  von  Arez/.o  war 
und  die  ProzessioDsfahiie  in  das  Jahr  vorher  fallen  muss,  da  der  Kardinal 
d' Armagnac  iuul  Ctacconius  Italien  im  Jahre  1548  besuchte.  Das  Bildnis 
Goiceiardinis  kann  also  nnmttglieh  hof  die  Tafel  mit  der  Hoehseit  der  Esther 
folgen,  die  Yaaaii  am  13.  Juli  1548  übernahm.  Yasari  registrirt,  hier  die 
Werke,  die  er  wfthrend  der  ganzen  Zeit  seit  seiner  Rückkehr  von  Bimini 
bis  zur  Übersiedlung  nach  Rom  in  Arerzo  gemacht  hat  an  einer  Stelle, 
statt  immer  wieder  tu  vermelden,  dass  er  nach  seiner  Vaterstadt  zurück- 
gekehrt sei.  Aber  auch  die  Zahl  der  Aufenthalte  in  Florenz  i.st  nicht 
«iehtig.  Annihale  Oaro  richtet  die  beiden  Briefe  Tom  Dezember  1547 
nnd  10.  Mai  1548  nach  Flürens.  Am  14.  Mira  1548  nahm  TasaH  die 
fieetsnmme  für  eine  Tafel  im  Dom  za  Pisa  entgegen;  da  der  Zahlungs- 
vermi«rk  keine  Ausspähe  über  einen  Prokurator  enthielt,  so  ist  wohl  zn 
vermuten,  dass  sich  der  Maler  selbst  nach  Pisa  verfügt  hat.  Nimmt  man 
hinzu,  dass  Yasari  im  üerbste  Arezzo  aufzusuchen  pflegte,  das^  er  demnach 
Ton  Bimini  dier  im  Spttherbtt  1547  als  in  den  enten  Honattti  des  Jahres 

1548  soiflckgekehrt  sein  wird,  so  erscheint  die  Ansmalnng  seines  «genen 
Hauses,  die  ihn  nach  der  Selbstbiographie  während  der  gauaen  ersten  Hälfte 
de'  Jahres  l.")4S  begchJiftigt  haben  müsste,  uls  eine  zu  kleine  Arbeitsleistung 
für  den  pinsel^ewandten  Maler.  Mehrere  Gründe  sprechen  demnach  dafür,  dass 
Vasari  den  Winter  von  1547  auf  1548  in  Florenz  zugebracht  habe.  Von  da 
wird  dann  im  Sommer  nadi  Aresso  anrückgegangen  sein.  Im  Sp&tsommer 
(qneUa  State  knftpft  dann  an  die  Datirang  der  Hodiseit  der  Esthw  an)  ist  er 
-wieder  in  Florenz,  im  Winter  1548 — 1549  wohl  in  Arezzo.  Im  Frfihjahr 

1549  wird  er  dann  mit  Liiigi  Guiciiardinls  Hülfe  Frasnineto  erworben 
haben.  In  dii  Z»Mt  f^Ut  der  Beginn  der  Praktiken  wegen  seiner  Heirat, 
in  die  uns  «in  von  Scotti  übersehener  Brief  Yasaris  an  Luigi  Guicciardini 
Einblick  gewtthrt.  Er  ist  unmittelbar  nach  Yasaris  Ankunft  in  Florena 
gesehrieben  nnd  wird  wohl  in  das  Frfihjahr  oden  den  PrÖhsonuner  1549 
gehören.  Aus  ihm  erhellt,  dass  Gnicciardini  die  Yerhandlungen  mit  den 
Verwandten  der  in  Aussicht  genommenen  Braut  anknüpfte  und  hierbei  von 
D.  Miniato  Pitti  unterritützt  wurde.  Vasiari  zweifelte  lange,  ob  er  sich  zu. 
diesem  Schritte  entschUeäsen  sollte ;  in  einem  von  Scotti  im  Auszuge  ver- 
öffentlichten wohl  an  Borghini  gerichteten  Blatte  erwägt  er  die  Gründe, 
•die  dagegen  sprechen.  Noch  im  September  1649  hatte  er  sich  nicht  ent- 
schieden ond  fragte  Aretin  um  Rat.  Wenn  es  buch^jtäblich  richtig  sein 
sollte,  dass  erst  der  Kardinal  del  Monte  seine  Bedenklichkeiten  überwunden 

'  -hat,  so  wird  der  Ton  Scotti  aa%efandene  Brief  in  dem  er  Borghini  mit  dem 
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Abseblus  der  Bedingangen  des  YcorlObniMeB  belzmit,  in  den  Heibrt  154» 
za  setmi  tein. 

Au5?  unserer  Rciloustraktion  von  Vasaris  Itinerar  während  der  Jahre 
1  547^  1  r)4'.>  folgt  demnach  das»  gerade  Gegenteil  von  dem,  was  Scotti  be- 
hauptet. Vai$ari  war  in  dieser  Zeit  mindestens  dreimal  und  immer  durch 
melüere  Monate  in  Florenz.  Die  Annahme,  daas  er  wSbrend  dieser  Periode 
keinoi  Verkehr  mit  den  Florentiner  Literaten  gepflogen  heben  kann,  ist 
mithin  hinftllig,  ebenso  die  Folgerung,  dass  nienmnd  anderer  als  D.  Matteo 
das  Manuskript  der  Viten  durchzusehen  imstande  war.  Uber  seinen  Anteil 
lässt  sich  nach  d^n  rnf^en  A'a?'<ngeTi  Vasaris  nichts  sicheres  mutraassen. 
Dagegen  ät«igt  du:  NVugächaie  lu  Gunsten  Borghinis.  Wann  Vasari  und 
Borghini  einander  kennen  gelernt  haben  ist  angewiss.  Wir  finden  sie  1549 
schon  in  so  Tertnnt^  Terhftltnis,  dess  der  letztere  als  Ehewerber  fttr 
jenen  auftreten  konnte.  Dieser  Umstand  deutet  auf  eine  längere  Be- 
kanntschaft und  nichts  steht  der  Vermutung  im  Wege,  dass  Vasari  sich 
schon  geraume  Zeit  t'riilicr  mit  ihm  ü1>pr  <ein  Work  beratpn  habe.  Uber 
den  Allteil,  den  er  an  der  Vollendung  der  Viteii  genommen  hat  erlauben 
die  hüch^t  iuteresäuuten  Öchritldtücke,  die  Scotli  entdeckt  hat,  zusammen 
mit  einem  Briefe  Tasaris,  dessen  Bedeutung  er  nicht  erkannt  hat,  ein 
sicheres  Urteil.  Das  früheste  Stfick  dieser  Beihe  ist  das  anletst  genannte 
BiUet  Vasaris  an  Borghini,  das  ich  in  den  Februar  1550  setze.  Vasari 
hat  e5  kurz  vor  seiner  Abreise  T!n'  h  Kom  in  höchster  Eile  geschrieben. 
Er  bittet  darin  den  Freund  um  lulgeii  l-  sechs  Ihnge:  1.  möge  er  für  ihn 
um  eine  gute  Keisc  und  glückliche  Auliiahme  in  Korn  beten.  2.  luüge  er 
den  beiliegenden  Epilog  (die  Oondusione)  durchsehen,  einrichten  und  an 
Giambnllari  schicken.  3.  mSge  er  das  Begister  und  das  Yerseichnis  der 
Druckfehler  vollenden  und  fiir  den  Neudruck  eines  Blattes  in  dem  Ab- 
schnitte über  die  Skulptur  sorgen.  4.  möge  er  sich  des  Titels  für  das 
ganze  W^erk  annehmen;  er  wolle  hier  Giorgio  Vasari  pittore  Aretino  and 
nicht  schlechtweg  Giorgio  Vasari  heissen,  wie  auf  dem  Titelblatte  den  dritten 
Teiles.  5.  möge  er  ohne  Bficksicht  nadi  seinem  Gutdfinken  Anderongen 
und  Terbessenutgen  anbringen  und  Adriani  an  die  ßpitapbien  erinna»,  um 
die  er  (Vasari)  ihn  ersucht  habe.  Wie  Borghini  den  Auftrtgen  seines 
Freundes  nachkam,  zeigt  ein  Brief,  der  als  Antwort  auf  eines  der  ersten 
Schreiben  Vasaris  aus  Kom  dient  und  den  Scotti  zum  erstenmale  ver- 
öffentlicht. Er  tröstet  ihu  darüber,  dass  er  die  Viten  dem  Uenog  und 
nicht  dem  Papste  gewidmet  habe,  der  solcher  Dingen  noch  nicht  müde 
sei  und  sie  besser  belohnt  hstte  und  Tersiehert  ihn  das  er  an  dem 
Register  im  Verein  mit  Giumbellari  arbeite.  Aus  diesem  Schriftstü(Aen 
geht  hervor,  das?  Borghini  nicht  nur  den  Druck  leitete,  i^oiideni  alles,  was 
an  dem  Manuskript  noch  lehlle  zu  ergün/en  hatte.  Vasari  erteilt  ihm 
ausdrücklich  die  Ermächtigung  Korrekturen  und  Verbesserungen  anzu- 
bringen und  ftberaendet  ihm  eine  Skizie  der  Eonklusione  zur  Ausarbeitung. 
Dieses  Nachwort  zeichnet  sich  nun  tatsSchlich  durch  eine  Prosa  ans, 
wie  sie  die  auf  die  Fmnheit  ihres  Stiles  eifersüchtigen  Literaten  schreibdA 
und  enthalt  überdies  nicht  einen  der  charakteristischen  syntaktischen  Fehler 
Vasaris.  Dat^s  Borghini  derjenige  war,  der  es  in  diese  Form  gebracht  hat. 
ist  durch  das  von  «Scotti  übersehene  Blatt  sichergestellt    Dadurch  erbttli 
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auch  die  VermniuDg,  dass  die  Widmung  von  demselben  Schriftsteller 
spndilich  mngestaltet  worden  sei,  die  grösate  Wabncbeinlicblnit;  em  von 
der  gedruckten  fassang  abweichenden  Entwarf,  den  der  Verfasser  mitteilt, 
rührt  wohl  von  den  Spedalingo  der  Innoeenti  her.  Jene  beiden  Briefe 
verraten  uns  aber  noch  den  Namen  eines  anderen  Helfers,  den  man  bisher  nie 
mit  den  Viten  in  Zusammenhang'  gebracht  hat:  Pierfrancesco  GiambuUari. 
der  gleich  äeiuem  Freunde  iielli  /.u.  den  Hotlituiateu  Coaiuio  I.  gehürte, 
Wir  als  oberster  Berisor  Aber  Borghini  gesetit  und  hatte  die  ÄndenmgeiL 
die  der  leiste  Tomahm,  zn  begntachteiL  Neben  Borghini  und  Giambnllari 
betMligten  sich  aber  noch  zwei  andere  Florentiner  mit  poetischen  BeitrSgen 
an  den  Viten,  Antonia  Stgni  nnd  G.  B.  Strozzi  d.  fi.  Scott!  Behauptung, 
Vasari  habe  in  den  Jahren,  in  denen  er  sein  Werk  ausgestaltet  hat,  keine 
Beziehungen  zu  den  florentinischen  Schriftstellern  pflegen  können,  ist  mithin 
nach  keiner  IKchtnng  haltbar;  denn  die  eanzigan  HKnner,  deren  Anteil 
an  den  Viten  wir  sichere  Anhaltspunkte  besitaen,  sind  die  beiden  Floren» 
tiner  Borghini  und  Giambullari,  zu  denen  noch  Caro,  Segni,  Strozzi  und 
wahrscheinliob  auch  Adriani,  mit  Ausnahme  Caros  Unter  Florentiner,  als 
Verfasser  von  Epitaphien  kommen. 

Wir  haben  die  Frage  nach  den  Namen  tod  Vasaris  Korrektoren  so 
breit  bebandelt,  weil  Scotti  sich  nur  um  sie  kümmert.  Unaere  Unter« 
eudrangen  haben  nur  ergeben,  dass  das  Manuskript  der  Vitm  durdi  ver-> 
schiedene  Hinde  gegen  ist  und  dabei  an  einigen  Stellen  in  stilistischer 
Beziehung  umgestaltet  worden  i^^t.  Nirgen<is  aher  liesä  sith  bisher  nach- 
weisen, dass  diese  Äbhänderunfjcn  sich  auch  aul  den  Inhalt  erstreckt 
haben.  Scotti  stellt  eine  Keibti  von  Einleitungen  zu  einzelnen  Viten  zu- 
sammen, deren  Stil  ihm  von  dem  Vasaris  abzuweichen  scheint  und  meint  sie 
seien  ron  Faetani  Terfiwst.  Aber  die  Gedankra,  die  sie  aussprechen,  decken 
sich  .sosclir  mit  den  Ansichten  Vasaris,  dass  man  höchstens  annehmen 
kann,  da.ss  einer  der  Korrektoren  ein  Konzept  Vasaris  in  derselben 
Weise  zurechtgestutzt  habe,  wie  Borghini  das  Nachwort.  Im  (irunde 
interessiren  uns  nicht  die  Namen  derjenigen,  die  Vasaris  stilistische 
Schnitzer  ausgemerzt,  sondern  die  Mitarbeiter,  die  ihn  mit  Nachrichten 
über  Dinge  verseben  haben,  die  er  selbst  nicht  erfahren  oder  eifor- 
Mhen  konnte.  Zn  diesem  Zwecke  müsste  man  die  innere  Entstehungs- 
geschichte der  Viten  analysiren  und  die  verschiedenen  Quellen,  aus  denen 
ihr  Material  herstammt  zu  erkennen  suchen  um  7,u  entscheiden,  wo  er  sieh 
auf  die  ältere  kunstbistorische  liiteratur,  avo  er  sich  auf  Urkunden  oder 
Inschriften,  aut  die  mündliche  Überlieferung,  auf  Autopsie  oder  aut  scbrift^ 
liehe  Belataonen  anderer  stützt  Scottis  Darst^lung  der  Genesis  der  Viten 
bleibt  an  Ausserlicbkeiten  hallen,  weil  er  diese  Seite  des  Problems  gar 
nicht  ins  Auge  gefasst  hat. 

■Rpvnr  wir  uns  den  Abschnitten  von  Scottis  Arbeit  zuwenden,  die  sich 
mit  dem  Kxuuien  der  Umarbeituni.'  der  Viten  befassen,  müssen  wir  noch 
eine  chronologische  Frage  prüfen,  die  bisher  uuch  nicht  befriedigend  be- 
antwortet wurde.  leb  meine  das  Datum  des  Erscheinens  der  enien  Auf- 
lage. Ihr  Titel  Mgt  in  beiden  l^den  die  Jatareasahl  1 560.  Am  Schluaa 
des  swaittti  Bandes  findet  sich  aber  folgender  Vermerk:  Stampato  in 
Fir.renza  appresso  Lorenzn  Torrentino  impressor  Ducale  del  mese  di  Marzo 
Tanno  MDL.    Löst  man  dieses  Datum  nach  florentinischen  Stile  auf,  so^ 
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'ergibt  nch  d«>  Jahr  1551  ab  Zeitpunkt  der  B^mdignng  des  DmciDea;  die 
Jdbreauhl  auf  den  Titeln  wttre  dann  gleiehfidle  ab  inoamatione  sa  tbc^ 

stehen.  Die  Meisten,  unter  ihnen  auch  Domenico  Morem,  der  Bibliograph 
der  Torrentinoschen  Offizin,  kehren  sich  an  diesen  Einwendling  nicht  und 
halten  daran  fest,  «lass  die  Viten  1550  veröffentlicht  wur  Vn  Neuerdings 
haben  einzelne  Forscher  die  zweite  Auslegung  bevorzugt.  Milanesi  schwankt 
zwischen  beiden  Daten.  Frey  spricht  sich  entschieden  för  das  Jahr  1.jS1 
aus  mit  der  Begiündung,  dass  die  Zeit  vom  Herbste  1549  his  sam  MSrt 
1550  Hkt  den  Sats  eines  so  au:>gä(l6hnten  Werkes  nidht  genügt  haben 
kOnne.  8eotti  sehliesst  sich  dieser  Ansieht  mit  der  Bemerlnuig  an,  daas 
der  herzogliche  Drucker  stets  ab  incarnatione  datire.  Weder  Frey  noch 
Scotti  haben  aber  ^e-^elien,  da^s  sich  die  Frage  nicht  so  cint.ich  erledisjen 
lässt;  beide  nntiruntreu  haben  uiancherlei  gegen  Mch.  Da  ich  f>ine  end- 
giltige  Löiung  nicht  zu  gehtMi  vermag,  so  will  ich  hier  wenigstens  die 
tiründe,  die  iür  und  gegen  jede  derselben  sprechen,  aatühren,  um  einem 
sachkondigen  Beorteiler  die  Enscbeidang  za  erleichtern. 

Die  Schwierigkeit  wtre  am  einfachsten  behoben,  wenn  es  naehsa- 
weisen  gel&nge.  da>3  dass  Torrentino  wirklich  ausnahmslos  ab  incarnatione 
datire.  Dieser  Nachweis  ist  aber  wenigstens  auf  Grund  des  Materiales, 
das  die  Bibliographie  Morenis  enthält,  nicht  zu  erbringen,  ^föreni  seihst 
berücksichtigt  diese  Eveutualitüt  gar  nicht,  sondern  reiht  die  Drucke  nach 
der  Jahreszahl  ein,  die  dfts  Titelblatt  trägt.  Die  Jahreszahlen  der  Druck- 
vermerke  am  Snde  der  Bftnde  stimmen  stets  mit  den  der  Titel  fibermn^); 
rie  können  demnadi  aar  Entseheidnng  der  Frage  nicht  herangeioge& 
werden.  Sucht  man  diese  anf  andere  Wesse,  etwa  dorch  den  Yergleidi 
mit  den  Daten  der  Widmungen  und  Briefe  der  einzelnen  Werke  zu  deot^ 
so  wird  es  wahrscheinlich,  ifa--^  Torrentiuos  Gebrauch  <')nvankt.  Kur  in 
zwei  Fällen  i-^t  die  Titeldatirung  sicher  tlorentini<ch  unti  muss  gegenüV>er 
der  gewöhnlichen  um  ein  Jahr  vermehrt  werden:  bei  den  quatro  Z^üom 
des  Annibale  Binuccini  vom  Jahre  1561»  deren  Widmung  zu  Perugia  am 
10.  Mttrs  1562  abgefasst  ist  und  hei  der  Leichenrede  des  Fietro  Yettori 
auf  die  am  1 7.  Dezember  1563  verstorbene  Eleonora  de*  Hedim,  die  Ctemahlin 
Cosimos,  die  nach  dem  Titd.  TTTI  Jan.  1562  gehalten  wurde.  Dagegen 
sind  die  Gedichte  auf  den  Tod  dieser  Dame  und  ihrer  beiden  Söhne,  die 
Lodovico  Domenichi  mit  f-iner  Widmung  vom  30.  Januar  Ififi^  einbegleitete. 
wohl  wirklich  in  dieskim  Jahre  und  nicht  im  nächstfolgenden  ausgegeben 
worden.  Ebenso  stammt  die  unvollständige  Aufgabe  der . Hieroglyphica 
des  Piene  Yaleriano,  die  ein  Brief  Domenichis  vom  25.  Jannar  1556  eiv 
Affiiet,  «OS  dem  Jahre  1556,  weil  die  YollstHndige  Aufgabe  in  52  Bttohem 
in  demselben  Jahre  in  Basel  erschien.  Wenn  Q.  B.  Ctelli  seiner  inerten 
Vorlesung  über  Dantes  Inferno  einen  Brief  vom  ersten  Tage  des  Jahres 
15ÖK  vorausschickt,  so  kann  damit  nur  der  Neujahr^lfitr  l.l.lS  (st.  c.)  ge- 
meint sein.  Beispiele  dieser  Art,  die  sich  leicht  vermehren  lassen,  stellen 
sich  der  unbedingten  Anwendung  der  tiorentinischen  Datirungsweise  auf 
die  TonrentinoschMi  Ausgaben  «itgegen.    Soluige  nicht  daes  Gegenteil 


')  AuBnabmen.  wie  der  er*te  Band  von  Simone  Foru^iTis  Ariostkommentar, 
der  am  Titel  die  Jahreszahl  1549  trugt,  während  der  Druck  laut  Vermevk  auf  der 
letien  Seite  erst  im  ivni  1560  beendet  wm^ie,  beweiaea  iiichta  tOx  unseren  flaU. 
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BMhgewiesen  ist,  haben  wir  in  jedem  einzelnen  FftUe  sii  unterBaeb^ 

welche  Zählang  sich  mit  den  übrigen  Daten  des  betrefl'enden  Druckes  an. 
besten  verträgt  und  es  besteht  mithin  kein  Zwang,  den  Druckvennerk  von 
Va^aris  Viten  auf  das  Jahr  1551  zu  deuten. 

Für  das  letztere  Datam  spricht  allerdingii  der  Grund,  den  Frey  gel- 
tend gemacht  hat  und  der  auf  den  ersten  Blick  beäticbt.  Am  10.  No- 
-vembcr  1549  war  nicht  einmal  derSatx  der  110  Seiten  der  theoretischen 
Einldtimg  vollendet;  es  enoheint  daher  kaum  denkbar,  daas  das  ganze, 
samt  dem  Register  mehr  als  looo  Seiten  umfassende  Werk  vier  oder 
bestenfalls  fünf  Monate  später  schon  fix  und  fertig  war.  Trotzdem  stellt 
sich  diese  Eventualität  nach  reiflicher  Frwfirfnnc.'  als  die  wahrscheinlichere 
heraus.  Überblickt  man  die  Leistungen  der  Turrentinoschen  Druckerei  in 
den  Jahren  ihrer  stärksten  Fruchtbarkeit  d.  i.  zwischen  la4N  und  1554) 
so  miiBS  mwa  gestehen,  dass  sie  tatsichlich  imstande  wer  lOOO  Seiten 
binnen  5 — 6  Monaten  zu  dmcken.  Sie  bewlltigt»  wenn  wir  an  der  ge- 
wöhnlichen Datimng  festhalten,  folgende  Monatsmittel:  im  Jahre  I54B 
ca.  180  Oktav-,  ."n  Quart-,  und  40  Folioseiten;  im  Jahre  1549  430  Oktav-, 
100  Quart-  Uli  1  1"  Folioseiten;  im  Jahre  1550  200  Oktav-,  180  Quart- 
und  140  Folioseiten;  im  Jahre  1551  Oktav-,   ir.o  Quart-  und  220 

Folioseiten.  Verschieben  wir  die  Datirungen  durch  die  Auflösung  nach 
Fiorentinischem  Stile,  so  erhalten  wir  folgende  Monat:>mittel:  im  Jahre 
1548  140  Oktav-,  50  Qoart-  und  40  Folioseiten;  im  Jahre  1549  300- 
Oktav-,  90  Qnart-  und  35  Folbseiten;  im  Jahre  1550  870  Oktay-,  95- 
Quart-  und  100  Folioseiten;  im  Jahre  1551  330  Oktav-,  200  Qnart- 
und  2^0  Folioseiten  Aurf  dem  Verdeiche  beider  Reiben,  sieht  man,, 
dass  man  da-<  von  Frey  erhobene  Bedenken  nicht  beseitigt,  wenn  man 
den  Druck  stutt  über  fi  über  IS  Monate  ausdehnt,  weil  die  Druckerei  im 
Jahre  1551  fast  doppelt  so  stark  m  Anspruch  genommen  wurden  ibt,  aU 
in  dem  Torhexgehenden  Jahre. 

Dass  die  Titen  im  März  1550  zn  Ende  gesetzt  waren,  ist  also  mög- 
lich. WubrscheiuUch  wird  aber  diese  Datirung  aos  den  zwei  schon  oben, 
angeführten  Briefen  Vasaris  und  Borghinis.  Jenes  von  Scotti  übersehene 
Billet  kann  nur  in  die  ersten  Tage  des  Februar  1550  gesetzt  werden. 
Am  7-  Februar  wurde  Julius  III.  zum  Papst  erwählt:  Vasari,  der  .>ich 
damals  in  Are/zo  befand,  begab  sich  gemäss  seiner  mit  dem  Kardinal  del 
Honte  getroffenen  Yerabredung  sofort  nach  Florenz  am  sich  vom  Herzog  za 
benrlanben  und  ging  dann  nnvenfiglich  nach  Bom,  wo  er  der  KrOnnng  des 
neuen  Papstes  am  21.  Febmar  bereits  anwohnte.  Weil  er  wegen  seiner 
eiligen  Abreise  nicht  alles  mit  Borghini,  der  offenbar  schon  früher  die 
LeitunL'  d^j  Druckes  übernommen  hatte  mündlich  besprechen  konnte,  Hess 
er  ihm  jenes  Merkblatt  zurück,  das  mithin  zwischen  dem  7-  und  21  Februar 
niedergeschrieben  worden  ist.  Damals  stand  des  Satz  bereits  im  dritten 
Teile,  da  das  Titelblatt  desselben  vorlag  und  nicht  mehr  geändert  werden 
konnte;  Yassri  heeohAffcigte  sich  hauptsächlich  mit  dm  Begister,  dem 
Druekfthlerrerzeidinis  nnd  dem  YorworL  Ans  den  Bitten,  die  er  an  Bor- 
ghini ri  i  tet  ^'cwinnt  man  den  Eindruck,  dass  er  lio  Beendigung  des 
Druckes  als  nahe  bevorstehend  ins  Auge  fasst.  Durch  diesen  Brief  wird 
die  Datirung  der  Viten  nach  Üorentiuischem  Stile  unmöglich.  Denn,  wenn 
der  Drock  im  Februar  1550  schon  so  weit  vorgeschritten  war,  wie  jener 
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«3  erkennen  läast,  so  hätte  eine  durch  irirenfJ  ein  \)edeut-am<^s  uns  voll- 
kommen unbekannff's  Ereignis  motivirte  Unterbrechung  statttinden  müssen, 
um  beinen  Abscbiu^s  bis  in  den  März  1551  zu  vei-itögern.  Wer  an  der  floren- 
tiniächeu  Daürung  iesthält,  verwickelt  sich  überdies  in  ein  Gestrüpp  von  Uu- 
waliTseheinliohkttten.  Yamri  war  etwa  Tom  An&ng  Augast  bis  mm  Oktober 
1551  in  Florenz;  es  vttre  nnerklftrlicb,  warum  er  während  dieser  drei 
Monate  den  schon  seit  mehr  als  einem  halben  Jahre  laufenden  Druck  nicht 
b^'-iclik'uni^'t  hätte  und  wa>  fnr  ein  neues  Hindernis  seine  Vollendung  von 
ju  ui  iii  binausgeschübeu  haben  sollte.  Das  Merkblatt  lür  Borghini  müs;^te 
iianu  Ende  Okiober  oder  Anfang  November  datirt  werden;  die  Anspielungen 
ftuf  die  Übersiedliuig  naeh  Bo«,  der  Binwds  auf  die  ktin  Torher  erfolgte 
Fapetwahl  in  Borgbtnis  Antwort  wSren  anTerat&ndlioIi.  Doreh  diese  Eiv 
wSgungen  sehe  ich  mich  veranlasst,  an  dem  Jahre  1550  für  die  Draek- 
legung  der  Viten  festzubalt.'n  unfl  mnsfs  Scottis  apodiktischen  ErklfirnngS* 
▼ersuch  zu  guiislen  der  Zählung  ab  incarnatione  a])lehnen. 

Den  beiden  unbefriedigenden  Kapiteln  über  die  erste  Ausgabe  der  Viten 
folgen  die  beiden  besten  des  Bnelies  über  die  Entstehnngsgesehichte  der 
zweiten  Auflage  nnd  ihr  YerhSltois  zu  Bofghini.  Seotti  trttgt  hier  die 
mannigfachen  Nachrichten  aas  dem  Briefwechsel  Vasaris^  sowie  die  zahl- 
reichen indirekten  Daten  tms  den  Viten  selbst,  die  das  allmahlige  Fortrücken 
der  Arbeit  veranschaulichen,  mit  grossem  Fb'i^-»^  zusammen.  Der  Druck 
der  beiden  ersten  Teile,  die  das  Trecento  und  ^Quattrocento  umfassen,  war 
sclion  im  Jahre  1564  ToUendet.  Der  Fortselznng  stellten  «ob  die  nm* 
{angreichen  Torbereitangm  ßSac  die  Hoehieit  des  Francesco  de*Mediei  mit 
Johanna  von  Österreich  hindernd  entgegen,  die  Vasari  gemeinscbafiliLh  mit 
Borgliini  zu  leiten  hatte.  Zu  Beginn  des  Jahres  1566  scheint  der  Satz 
wiedor  auft/enommen  worden  zu  sein;  jedenfalls  lag  ein  gegenüber  der 
ersten  Auflage  stark  erweitertes  Manuskript  vor,  in  das  Va>ari  die  Er- 
gebnisse seine  Belsen  nach  Oberitalien  (April — Mai  1566)  and  Born 
(1567)  eintrag.  Da  er  seit  seinem  Eintri^  in  die  Dienste  Cosimo  1.  als 
Künstler  ausserordentlich  stark  in  Anspruch  genommen  war,  so  konnte 
er  der  Umarbeitung  der  ersten  Auflage  nicht  die  nötige  Sorgfalt  zuwenden 
und  musste  sich  damit  begnügen,  die  neuen  Notizen,  die  ihm  von  allen 
Seiten  zuströmten,  äusserlich  mit  dem  alten  Texte  in  Cbereinstimmung  zu 
bringen.  Daher  die  vielen  Inkonsequenzen,  Widersprüche,  Nachträge  und 
die  YieMentigkeit  der  chronologischen  Anspielnngen.  Besonderes  Interesse 
beansprucht  hier  die  Frage  nach  den  Mitarbeitern.  Während  Tasari  ihre 
Kamen  in  der  ersten  Auflage  verschweigt,  setzt  er  in  der  zweiten  einen 
besonderen  Stolz  darein,  dt-n  Leuten,  die  ihm  mit  Auskünften  unterstützt 
hallen,  ötientiich  zu  danken.  Scotti  hat  richtig  erkannt,  dass  unter  diesen 
Ausküntten  in  mehreren  Fällen  uicht  mündlich  mitgeteilte  Nachrichten, 
sondern  lange  Belationen  su  rerstehen  sind,  die  Vasari  wOrÜieh  oder  mit 
leichten  Umarbtttongen  seinem  Texte  einverleibte.  So  rührt  die  Beschrei- 
bung der  Miniaturen  Attavantes  in  einem  Kodex  des  Siivitis  Italiens  aas 
der  Bibl'.othf'k  von  8.  Michele  in  Murano  von  C<wimn  "Hartr.li  h»»r:  der  Ab- 
-  schnitt  über  die  Iriulani^clien  Künstler  im  i,ebtii  i'urdenuueti  üat  G.  B. 
Grossi  zum  Verfassser ;  i  ra  Marco  de'  Medici  und  Dauere  Catt&ueo  habea 
das  Kapitel  über  Fra  Giocondo  und  die  TermieBiseben  Künstler  last  allein 
bestritten.  Alle  diese  Teile  geben  sich  anch  dnrch  ihre  stilistische  Fbhtar 
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als  Arbeit' n  fromder  zu  erkenn.  Allerdings  orscbüpft  diese  Liste  die  Reihe 
der  von  fiem  ier  Hand  konzipirteu  Zusätze  nicht;  doch  hätte  ihre  VervoU- 
ständiguuci  das  Eingehen  auf  inhaltliche  Kiiterien  zur  Voriiussetiung  gehabt, 
WEH  der  Verittäser  hier  wie  bei  der  eräleu  Auflage  vermeidet.  Der  wich- 
tigste Mitarbeiter,  der  YMsri  liei  der  Umarbeitiuig  von  Anfong  an  und  in 
■allen  Stadien  derselben  bereten  nnd  nnteratütit  hat,  ist  Boighini,  Die 
Freundschaft  und  Verehrung  für  diesen  Mann  ist  das  schönste  Zeugnis 
f&r  Yasaris  Charakter.  Seit  seiner  Rückkehr  von  Born  unternahm  Yasari 
nichts  ohne  nicht  vorher  die  Meinung  des  Spedalingo  einzuholen.  Mit 
ihm  besprach  er  alle  seine  Pläne;  er  musste  sich  an  der  neuemcbteten 
Zeichenakademie  als  Stellvertreter  Cosimoä  beteiligen;  selbst  bei  dem  Um- 
ban  des  Palastes  wünschte  Vaaari  sein  Farera  sn  hOren.  Biaber  «ir  be- 
kannt, dMS  er  die  »Erfindungen*  au  dot  Dekorationen  beim  Snsuge  der 
Giovanna  d*  Auatria,  für  die  Freäken  und  die  Decke  des  grossen  Saales 
im  Palaste  und  für  einen  Teil  der  Fresken  geliefert  hatte«  die  Yasari  im 
Yutikan  ;m-fnhrte.  Scotti,  iler  die  zahlreichen  Manufikripte  Borghinis  durch- 
gesehen hatte,  fand  ein  ganzes  Heft,  in  dem  dieser  mythologische  und 
allegorische  Svenen  beschreibt,  die  ihm  für  Bilder  geeignet  erschienen  und 
von  denen  Yasari  zwei  (die  Schmiede  des  Vulkan  in  den  Uffizien  und  die 
Herabkunft  des  hL  Geistes  in  S.  Cnce)  ausgeführt  hat.  Es  unterliegt  dem- 
naeh  gar  k«nem  Zweifel,  dass  auch  das  Programm  flkr  die  hbAorbdi^ 
und  mythologischen  Fresken  in  dem  Appartemento  degli  Elementi  und 
den  anderen  von  Vasari  dekorirten  Bäuuien  des  Pal.  Vecchio  von  Bor- 
ghiui  herrührt.  Der  Anteil,  den  er  an  der  ümurbeitung  der  Viten  ge- 
nommen Imt,  Wiir  für  jeden,  der  den  Briefweclisel  Va.-^aris  durchj^esehen 
iiatte  Ol  uligemeiueu  Zügen  bestimmt;  schon  aus  ihm  ergab  sich,  dass  er 
za  Zeiten  das  ganae  Manuskript  bei  sich  gehabt  hat  und  dass  die  sahl- 
leiGhOT  GUttnngen  und  Abschleiihngen  des  Ausdruckes  auf  niemand  an« 
deren  als  ihn  znrftckgehen  können.  In  den  Yiten  wird  selbst  häufig  auf 
seine  Beiträge  verwiesen.  Zwei  von  Scotti  entdeckte  Blätter  mit  der  Auf- 
schrift per  le  Vite  di  m.  Giorgrio  beweisen,  dass  er  Nachrichten  über  Kunst- 
werke aus  Historikern  für  Yasari  auszog  und  sogar  für  die  theoretische 
Einleitung  längere  EIntrefilets  verfasste.  Das  eine  enthält  eine  Zusammen- 
stellung über  die  Bautätigkeit  der  Langobardischen  Könige  nach  dem  Qe- 
schicbtswerke  des  Paulus  Diaoonus  (was  Scotti  nicht  bemerkt),  das  andere 
ist  eine  mit  einigen  neuplatonischen  Pioskeln  gaznirte  Abhandlung  über  die 
Würde  und  Bedeutung  der  Zeichnung,  die  fiut  unverändert  in  das  erste 
Kapitel  über  die  Malerei  aufgenommen  worden  ist.  Den  weiteren  Folge- 
runrren,  die  sich  aus  diesen  Proben  über  das  Verhältnis  Yasaris  zu  den 
zahlreichen,  teils  Villani,  theils  anderen  Schriftstellern  entlehnten  Stellen 
ergeben  und  die  zu  der  Frage  führen,  ob  Borghini  für  die  phantastische 
Bekonstruktion  der  Geschichte  der  itsliffliischen  Architektur  im  13.  und 
14.  Jahrhundert  mitverantwortlich  ist,  ist  der  Yerfasser  ausgewichen. 

Das  nächste  Kapitel,  das  über  die  Quollen  der  Viten  handelt,  ist  sehr 
mager  ausgefallen.  Der  Verfasser  hebt  zwar  ausdrücklich  hervor,  dass  er 
eine  eingehende  Analyse  der  Quellen  nicht  beabsiebt !<:'t  habe  und  be- 
schränkt sich  darauf  Vasaris;  Queiienzitate  zusamnu-n/u^tellcn  und  seine 
historischen  Hilfsmittel  im  allgemeinen  zu  charaklensiren.  Ohne  über- 
lOiKäge  AnsprOdie  au  staUea,  hfttte  man  aber  gerade  auf  diesem  heiklen 
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Gebiete  etwas  me6%  Sorgfalt  verlangen  können.  Die  htLbsdien  Beobaek- 
tongen  über  die  Tendms  der  Yiten  und  den  Maastab,  nach  dem  sie  al» 
historische  Leistungen  7U  beurteilen  sind,  entschädigen  nicht  für  die  zahl- 
reichen Schieten  und  falschen  Behsaptungeu.  Ks  hat  keinen  Zweck  die 
einzelnen  Verstösse  des  Autors  hier  zu  registriren  oder  xu  wiiierlcpen, 
umsomehr  da  ich  dieses  Thema  au  anderer  iStelle  ausführlich  zu  btuan- 
dein  boife. 

Daa  letate  Kapitel  des  mten  Teiles  ist  den  Briden  äea  »Bagionamenti* 

und  den  Dichtungen  Yasaris  gewidmet.  Sehr  willkommen  and  behenigeaa* 
wert  ist  die  Analyse  des  ManuskripteB  der  Biccardiana  in  Florenz»  du 
eine  von  dem  Cavaliere  Giorgio  Vasari  zusammengestellte  Sammlung  von 
48  Briefen  seines  Oheims  enthält,  die  wabrächeiulich  stilistisch  überarV»eitft 
worden  sind  und  besonders,  was  die  Datirungen  anlangt,  mit  Vorsicht  beuuUt 
werden  müssen.  t)ber  die  Bagionamenti  faast  imdi  der  Autor  ziemlich  kurz; 
nach  einer  korrekten  Daratellnng  der  insseren  £ntatehiang8ge6chichte  gibt 
er  die  Beanltate  der  Yergleichnng  des  Textes,  den  der  Neüe  Yaaaris  io 
Jahre  ]  588  \eröffentlicht  hat,  m:t  der  in  den  Uffizien  erhaltenen  von  Ber- 
nardo  de'Medic  i  kci  rigirten  Handschi  ift.  AufTallend  ist  nur.  duss  der  Ver- 
fasse*- ihri  AV  l.jingigkeit  von  Boccact  los  genealogia  deorum  und  von  den 
Ueüchicbis.vvtikeu  des  Macchiavell  und  Giovio  nicht  Vemerkt  bat.  Auch 
der  Abschnitt  über  Vasaris  Poesien,  die  Scotti  aus  einem  bisher  unh«- 
kannten  Kodex  der  Biccardiana  herausgegeben  bat,  ist  dürftig;  man  bitte 
.  erwarten  dfirfen,  dass  er  seinen  schttnen  Fond  wenigstens  in  Hinsieht  auf 
die  literarischen  und  biographischen  Beziehungen,  über  die  jene  44  Kern- 
Positionen  Aufschluss  geben,  ausgebeutet  hätte. 

Über  den  Wert  und  die  Kichtigkeit  des  zweiten  Ilauptteiles  der  Ar- 
beit muss  ich  mich  des  Urteiles  enllialten.  über  die  Verwendung  alil- 
kriüscher  Argumente  zur  Ausscheidung  der  Partien  der  Vicen,  die  nicht 
Yon  Yasazi  verfasst  sind,  habe  idi  oben  gesprochen.  Man  wird  in  diesen 
Kapiteln  viele  treffende  Bemerkungen  nnd  anregende  Beobachtnagea 
finden;  die  Resultate,  zu  denen  der  Verfasser  gelangt,  bedürfen  aber,  wie 
bereits  entwickelt  wurde,  teils  der  Korrektur,  teils  der  Stütze  durch  weiten 
ans  der  Analyse  des  historischen  Stoffes  zu  gewinnende  Gründe. 

Das  Buch  Scottis  sei  jedem,  der  sich  mit  Vasari  zu  beschäftigen  hat, 
schon  wegen  der  langen  Reihe  neuer  Dokumente,  die  er  teils  in  den  An- 
merkungen, teils  in  den  Anhängen  veröffentlicht,  empfohlen.  Wenn  es  auch 
mehr  Fragen  anfwirft  als  es  löst,  so  weist  es  doch  mit  seinen  Mangeln 
aof  ein  dankbares  Feld  hin,  das  man  in  Zukunft  eifiriger  als  es  bisher 
geschehen  ist,  bebaut  wissen  möchte. 

Wien.  Wolfgang  KalUb. 


Die  Kunstffeschiehtliehen  Anz<M2ren  (Beiblatt  der  Mitteilungen  für 
österr.  Geschichtäforschuug)  sind  auch  apart  zum  Preise  von  K  2*40 

»  M  2  pro  Jahrgang  zu  beziehen. 
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IbIuIIs   H.  H  eiche:  Da*>  Portal  des  Paradieses  am  Dom  zu  Paderborn.  (Wil< 
hf']'.))  Vo'.'fV  -    A.  Ventnri:  Storia  deH'arte  itaüana.  Bd.  IV.  La 
r  ji.i  liel  trerento  e  h'-  muc  on's^ni.  (Georg  Swarzf'nski").  —  R.  Bruck: 
13aä  äkizzenbucli  von  Albiecht  Dürer  in  der  Kouigl.  Bibbliothek  zu 
Dresden.  (A.  Weixlgftrtner)- 


Bichard  Beiehe,  Das  Portal  des  Pajadleses  am  Dom  za 
Paderboni.  Ein  Beifarag  aar  Gescbiehte  der  dentsehen  Bildhaaerkmitt 
des  IB.  JahrbimderiB.  MOnster,  Begeusberg,  1905.  (Iiiaiig.-DMa.  der 
Univ.  SfruBboTg). 

Es  ist  erfreulich,  dass  man  angefangen  hat,  sich  in  die  deatsche 
Plastik  «le.s  i;i.  Jahrhunderts  zu  vertiefen.  Die  Anregung  ist  von  vor- 
schiedeoen  Seiten  gekommen.  Besonders  Dehio  hat  diis  Interesse  ge- 
weckt ilurch  Autzeigen  überraschender  Zusarameuhüugc,  durch  Befeuerung 
seiner  Schüler.  Das  Weese* 8 ehe  Bach  knüpfte  an  seine  Beobachtungen 
au,  anch  S.  Franek*8  Interessante  Arbdt  Aber  den  Klteren  Strassbnrger 
Meisfcer  and  seine  Besiehongen  zn  Chartres  kam  ans  diesem  Kreise,  ünd 
da.s  Buch  Reiches,  dem  schmucken  Statuenportal  an  der  Südseite  des 
Faderbomer  Dotns  gewidmet,  ist  wie  jenes  eine  Strassbnrger  Doktorarbeit. 

Es  ist  eine  fleissi'je.  emstbaf'T  ^u  nehmende  Schritt,  die  eine  Koihe 
zuTrolTender  und  «nregeuUer  Beobachtungen  bringt,  ohne  zwar  die  Pro- 
bleme giiui  lu.  klaren.  Sie  sind  seltsam  verwickelt,  und  es  wäre  schon  ein 
yerdtenst  gewesen,  es  gezeigt  za  hahea»  Aber  Bei  che  hat  nicht  ge- 
nfigi.  Er  will  LOsnngen  und  glaubt  sie  in  der  Band  zn  halten,  wenig- 
stens für  die  meisten  Fragen,  die  ihn  interessiien.  Offenbar  hat  er  seinen 
Beobachtungen  hie  und  da  zu  viel  Vertrauen  ge3'*henkt. 

Merkwürdig,  das«  er.  der  Westfale,  <lon  westfUlischen  Charakter  dieser 
BiMwerke  übersieht,  sie  einem  Meister  von  wahrscheinlich  rheinischer 
Schulung  oder  gar  Abstammung  gibt,  den  er  keck  mit  dem  Künstler  dea 
Maimer  Leichhofportales  sn  einem  Texsebmilst,  Tennatend,  dass  er  ans 
Iffoins  andi  seine  Gehilfen  mitbrachte. 

Aber  der  Paderbomer  ist  doch  weit  derber  nnd  temperamentvoller 
als  der  Mainzer.  Der  ist  zahmer,  schlaffer  in  Baltnng  nnd  Falten,  mehr  auf 
Schlankheit  ausgehend  in  Köpfen  uuil  Köi-pern.  Man  denke  sich  den  Bischof 
auf  dem  Tjfmpanon  einmal  in  ganzer  Figur!  Jene  ganz  unge- 
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schlüchten,  barocken  naiirlocken,  wie  sie  in  Pa^erV»orn  doch  gerade  der 
»eigenhändige*  Petrus  hat,  finden  sich  in  Main/  nicht.  Die  Muschelnimbea 
umschlieast  der  Weatfale  mit  einem  breiten  Rahmenb&nd;  Reiche  erwähnt 
das,  er  sohdnt  niidit  zn  ipOreii,  disi  die  gelaaien«  Bahmenlosigkeit  der 
Haüuflr  Nirnben  ant  toi  WeMii  dicaei  Mflisten  OT—mtnmgaht  u.  a.  m. 

Bei  ehe  bit  dmi  Abstund  der  zwei  Gruppen  zwar  nicht  ganz  über- 
sehen, er  nimmt  eine  Fortentwicklang  eines  an.  Aber  ohne  ulle  litera- 
rische Beplanbigiing  solch  verschiedene  »Manieren*  eines  Anonymus  den 
Kunstwerken  vom  Gesicht  ablesen  zu  wollen,  ist  noch  in  späteren  Jahr- 
hunderten gewagt  genug.  Allerdings  kann  man  gerade  im  12.  o.  13.  Jh. 
solche  &KtwieUiiiigeii  eines  bisweilen  wshrsehmnlioh  mechen  (in  Toolonse, 
in  Bamberg,  in  Bheims),  aber  doch  nur  bei  ungewöhnlicher  Gunst  der 
Umstände.  Das,  was  aus  dieser  Zeit  erhalten  blieb,  ist  ja  oft  in  grossen 
—  in  den  ursprünglichen  —  Zusammenhiingen  auf  uns  gekommen.  Sehe 
ich  nun  innerhalb  eines  iortkuienden  Zyklus  ein  von  Figur  tn  Figur 
sichtbarer  werdendes  Neues  sich  durcharbeiten,  so  darf  ich  vielleichi  die 
ganie  Bdhe  einer  Hand  geb«ü,  anch  wenn  Anftog  nnd  Ende  sidi  bei 
üfichtigem  Hinsehen  kaum  ähnlich  sind.  Doch,  ohne  den  ränmliehen  Zu- 
sammenhang verlöH'  ich  den  Faden  aus  der  Hand,  den  Boden  unter  den 
Füssen.  Wir  sind  nicht  berechtigt,  über  weite  Strecken  hinweg  solche 
Faden  /u  spannen,  wenn  die  Werke,  um  die  sich's  handelt,  ni)  ht  ganz  und 
gar  übereinstimmen  oder  der  Abstand  durch  Zwi^cueuäiuicu  überbrückt 
wird.  Hag  also  auch  ein  Zusammenhang  irgend  welcher  Art  swisehen 
Maina  und  Paderborn  bestandeii  haben  —  B.  erläutert  ihn  glfieklidiw  an 
den  Archiyolten  jenes  andern  Mainzer  FovtaleB,  das  in  die  Gotthardkapelle 
f&hrt  —  durch  jene  Künstlervita  ist  ein  Strich  zu  ziehen. 

R.  gibt  dem  Mainzer  nur  die  be.-^ten  Figuren  in  Paderborn:  doch  auf 
die  Scheidung  der  Hände  —  und  Geister  —  am  Paderborner  Portale  selbst 
komme  ich  surttok.  Das  Wichtigste  ist,  dass  nach  B.  jener  Mdster  der 
Statuen  und  der  Baumeister,  der  den  Aufbau  und  gewisse  dekorativ  Teile 
entworfen  hatte,  zwei  Künstler  verschiedener  Schulung  gewesen  sind.  Der 
Portal  architekt  bildete  sich  in  Frankreich. 

Zusammenhange  mit  fraiizusischen  Portalanlagen  -^ind  in  Pa  lerborn  sicher 
vorhioideu  und  auch  von  anderen  vermutet  (vgl.  meine  Bemerkungen  im 
6.B.  der  Berliner  Eunstgescb.  Oes.  vom  12.  Mai  1905).  Aber  ftm^ 
sisch  ist  es  schon,  dass  überhaupt  Statuen  am  OewSnde  Terwendei  werden. 
Man  möchte  deshalb  glauben,  der  französische  Einfluss  mfisse  sich  auch 
auf  die  Statuen  erstrecken.  Der  Stil  der  Königin  gan?.  rechtt^  bestätigt 
es.  Reiche  sucht  diese  Figur  von  den  »mainziseheu*  zu  trennen.  Aber 
ist  sie  nicht  im  Kopftjpus,  in  den  Händen  etc.  z.  B.  dem  Johannes  links 
von  ihr  doch  sehr  nahe? 

Um  nun  aussuspfiren,  welcher  firanzösisehen  Schule  der  Baumeister  die 
Anregung  verdankt,  war  besonders  darauf  zu  achten,  wie  die  Statuen  sich 
einordnen.  Nach  der  verschiedenen  Art  ihrer  Eingliederung  in  dis  Ge- 
wände lassen  sich  ja  die  iranzösiachen  Statuenportale  in  gewisse  Gruppen 
bringen. 

B.  schaltet  also  ein  Kapitel  über  die  »Entwicklung  des  romanisch- 
gotischen  Portals«  in  Frankreich  ein  (S.  H — 3l);  es  umfiust  mehr  als 
oin  Viertel  seiner  Schrift.  Aber  sdtsamf  er  spridit  von  allem  andern  ein- 
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gehender,  als  von  den  Werken,  die  im  Autbau  des  Gewändes  mit  Pader- 
born entschieden  verwandt  sind.  Zehn  Seiten  lang  handelt  er  vom  W<se& 
•der  SmloBBtstne  und  ireiterhin  eingehend  fiber  du  Nis^enportal  Je»n 

de  Chelles'  und  seine  Bedeutung  für  die  Spätzeit.   Faderbom  hat  aber 

weder  Siiulenstatuen ,  noch  solche  Vertikalnischen.  Ee  zeigt  säulenloae 
Statuen  vor  oiner  glatten,  schräg  zurückt^i  eben  den  Wjmd  und  über  ihnen 
—  vom  mit  dem  ebenen  Verlauf  der  Wandung  zusammenhangt!  —  einen  durch- 
laufenden Baldachin  mit  Giebekone.  Xls  charakteristisch  mass  auch  der 
schwere  Blitter&ies  an  dem  mit  knnen  Sftalen  verUwdeten  Soekel  gelton» 
auf  den  die  Statuen  gestdllt  sind,  dann  die  Schliessung  der  Öffnung  im 
Kleeblatt,  die  zwar  auch  aus  der  deutschen  Entwicklang,  jn  vom  Paderborn 
tielbst  (Portal  d.  Nordseit^i)  abzuleiten  wiire. 

R.  kommt  S.  Jii  kurz  auf  die  ent-]  i »  lIk  u  li-n  iranzö-^i sehen  Anlagen. 
Wir  tinden  ck-n  Typ  mit  säulenlosen  blutuen,  ueisät  es  hier,  »zuerst  an 
den  mlchtigen  dreiteiligen  fassadenportalen  der  Sathedrelen  von  Poitiers 
nnd  Bonrges  (vor  1257),  dann  am  Sfidportal  Ton  8t-Seurin  in  Bordeaux 
( 1  J  B  7  .  .  .)  und  an  dem  kleinen  Portal  der  Kirche  Ton  St.-Thibault,  dem 
der  Kirche  in  Bampillon  und  am  l'ortail  de  la  Viergc  der  Kathedr  le  von 
Biiyonne/=  Wir  finden  alf*o  nach  K.  die  frühesten  und  bedeu- 
tendäteu  liei^jpiele  des  Paderborner  Typus  im  irunzusiäcben 
Zentrum  und  Westen. 

Hat  er  hier  nicht  eine  Vorgeschiehte?  Bw  untersucht  es  nicht, 
der  xitirte  Absatz  enthält  Überhaupt  alles,  was  er  über  die  Gattung  vor» 
zubrin-'t^Ti  hat.  Er  sagt  ganz  richtig,  dass  bei  der  Loslösung  der  Figur 
von  dem  Säulenstativ,  an  dem  sie  klebte,  das  Verlangen  nach  monumen- 
talerer Aufstellung  das  Treibende  war.  Aber  dieses  bricht  nicht  erst 
dureh,  »nachdem  man  die  untere  SäulenhBlfte  durch  . . .  Sdiaftringe  von 
der  oberen  getrwant  hatte*  (wenn  auch  gerade  die  mit  Schaftringen  ver^ 
scheuen  Portale  in  Laon,  Chartres-Querhaus,  Lausanne,  Dijon,  Notre-Dam« 
noch  das  alte  System  der  schwebenden  Konsolen  zeigen).  Vielmehr  war 
schon  in  der  archaischen  Schule  des  12.  Jhs.  das  Streben  rege,  den  Stulueii 
einen  festeren  Sockel  unter  die  Füsse  zu  geben.  Und  interessanter 
Weise  sind  es  gerade  die  Werke  im  westlichen  und  zentralen 
Frankreich,  die  darauf  ausgeben.  Schon  ,Le  Mans*  und  beson- 
ders »Bourges*  bedeuten  »Ghartres*  gegenüber  einen  Fortschritt;  vnr 
allem  aber  i,Anger>*.  das  zum  erstenmal  den  unteren  Teil  des  Gewändes 
als  glatte,  schräg  zurücklaufende,  nur  von  kleinen  Wandt^äulen  belebte 
Fläche  gibt.  Ein  schweres,  geradlinig  durthlaufendes  Gesims  schliesat 
diesen  Sockel  ab;  die  Statuen  stehen  auf  ihm,  wie  auf  einer  Bank.  Sie 
habnk  noch  Schifte  im  Bücken,  doch  diese  machen  sich  weniger  bemerkbar, 
als  spftter  etwa  in  Amiens;  die  Entwicklung  Ittuft  nicht  an  der  Schnur. 

Nun  greift  m.  E.  Paris  in  die  Bewegung  ein.  Der  Schöpfer  des 
Fari^-er  Manenportalä  nimmt  jenen  Portaltjrp  mit  bankartig  durchlau- 
fendem Sockel  auf. 

Der  geniale  Pariser  geht  einen  Schritt  weiter:  Es  flieht  nun  das 
Oe^nde  auch  oben  hinter  den  Statuen  in  gerader  Linie  —  also  wie  in 
Paderborn  —  zurück.  Ents|nrecbend  dem  glatten  Gewinde  sind  aber  auch 
die  krönenden  Baldachine  umgebildet,  sie  kragen  nicht  einzeln  aus,  son-* 
dem  liegen  in  einer  Flucht    Wir  haben  hier  das  ente  Beispiel  jener 
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riiebelkette*).  die  sich  in  Paderborn  findet.  Sie  l-phrt  an  den  Portalen 
dieses  Typa  öfters  wieder  (z.  B.  auch  in  Boarges,  Seitenportal  der  West- 
fassadoi  in  Bayonne,  Jüngatesgerichtsportal,  in  Larchant,  in  Trojes,  St. 
ürbain,  Westportali  zu  Tergleiohen  ist  ferner  die  Paertt  alta  de  U  Oo- 
roneria  der  KethednJe  ton  Borgos,  wo  wenigstens  naeh  denselben  Fdnsip 
▼erfaliren  ist  ete.).  Doeh  bleibt  der  Binselbeldacbin  auch  an  den  Portalen 
dieser  Art  immer  beliebt.  An  nichts  war  dem  Mittelalter  weniger  ge> 
legen,  al-  nn  fler  tW^ten  Formel:  es  ist,  wie  die  Natar,  mehr  auf  Reich- 
tmn,  auf  jene  »mira  varieta%«  ans,  von  der  man  so  oft  in  den  Schrift- 
quellen liest  Daher  kommen  auch  uu  den  Portalen  dieseö  Typs  jene  Sockel 
mit  rechtwinkligen  Vor-  und  Rücksprüngen  wieder  vor,  wie  sie  an  den 
ftlteren  Portalen  mit  Bttulenstatoen  beliebt  waren. 

Der  Vorgang  eines  so  hinreissenden  Werkes  wie  des  Pariser  hat  zor 
Yerbreitnng  jenes  Portaltyiis  ausserordentlich  beigetragen.  Doch  eines  ist 
anffiülend:  die  Amienser  Fassade,  die  der  Knnst  der  Pariser  doch  am 

nfichsten  ist,  nah  wie  eine  Tochter,  lehnt  jene  Gestaltung  des  Gewändes 
nnd  mit  ihr  die  Oiebelzone  ah.  Das  Geniole  des  Amicn'-er  Meisters  lag 
in  der  geistreichen  Durch^irbeituug  den  Gewölbesystems  nnd  seiner  Ver- 
strebung, Dieser  Rechner  betont  auch  im  Schmuck  der  Portalwände  wieder 
mehr  das  trugende  Gerüst.  Kr  lührt  die  Säulenschafte  wieder  wie  an  den 
archaisehen  Werken  von  Chartres  tmd  Bourges  hoch  empor  über  die  EOpfe 
der  Fignren,  die  Baldaohine  bringt  er  unmittelbar  übsör  diesen  an;  er 
duldet  sie  nicht  über  den  Kapitellen,  wo  si»  das  Aufeinandertreffen  von 
Kraft  und  Last  verdunkehi  durch  ihr  Schattenspiel,  ihr  spielerisch  Schwel>en. 
K.  bringt  den  Meister  in  ein  g-anz  falsches  Licht;  er  sagt  im  TTinblick  auf 
sein  Portal:  es  »ist  zur  konstruktionslosen  Nische  geworden  1« 

Was  der  Amienser  ablehnt,  woran  er  gloichtifttltig,  blind  vielleii'ht,  v 
beiging,  das  ergreift  ^Rourges*  mit  Begierde.  So  ist's  ja  bei  allen  i!.iti- 
flüsscn,  wenigstens  soweit  sie  mehr  vom  Feuer  als  vom  Walser  haben: 
man  »nimmt*  doch  nnr,  was  dem  eigensten  Wesen  kongenial  ist.  Man  griff 
in  Bonrges  die  Pariser  LOsong  aof,  weil  man  in  diesen  Gegenden  schon 
längst  auf  Ähnliches  hingearbeitet  hatte.  Und  man  rieht  in  Bourges  die 
letzte  Folgerung  aus  dem  Aufbau  mit  Sockelbank  und  glatter  Wand- 
schräge: man  lässt  die  Schäfte  im  Eücken  der  Statuen  fort. 

Man  sieht,  die  Entwicklung  gravitiert  nach  dem  fr  in/.ösischen  Zentrum 
und  Westen,  damit  hängt  sicher  aucli  das  Vorkommen  dieses  Typs  in 
Spanien  zusammen.  Von  Angera  au»  kann  aber  auch  der  Pariser  sehr 
wohl  die  Anregung  empfangen  haben,  denn  die  Skulpturen  von  Ajigers 
(Westportal  der  Kathedrale)  deuten  im  SiSi  auf  ZusammenhSnge  mit  der 
Porte  Ste.-Anne  an  der  gleidien  Pariser  Fassade.  Darf  man  nun  andi 
»Paderborn*^  mit  d^n  Kompositionen  im  zentralen  und  westlichen  Frankreich 
in  Verbindung  bringen?  Ich  gestehe,  dass  diese  Annahin«  fiir  mich  — 
trotz  Rt'ichc  — -  etwas  Verlockendes  behält. 

Allerdings  kommen  auch  im  Osten  und  Norden  Portale  di<33er  Gat- 
tung vor.    R.  nennt  nur  ät.-Thibaalt  und  Rumpillon;  er  hätte  eifriger 


*)  Das  Motiv  gaben  die  Reliefi  der  Tjmpana  an  die  Hand. 
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Sachen  sollen,  dena  fär  ihn  sind  diese  Beispiele  von  Wichtigkeit.  Er 
«cbliesti  nämlich  am  anderen  Gründen,  dass  der  Paderborner  in  der 
Bonrgogne  (St.-Pierre-sous-Vezelay)  gewesen  ist  und  meint  (.leshalb,  tluss 
er  auch  jenes  Gewändeschemu  hier,  nicht  aber  im  weitereu  Bereich  der 
Schule  des  Anjou  kenneu  gelernt  habe. 

In  Ost&ankreich  sind  mir  von  Werken  dieser  Art  noch  folgende  be- 
kannt geworden:  das  a(}tdHolie  Portal  dar  Kathedrale  von  Troyes,  das 
Weatportal  von  Sunt  Urbain  dienda,  das  sQdliehe  Portal  der  Kathedrale 
TOn  Toni,  das  vom  Krenzgang  in  die  Kirche  ftthrt;  die  beiden  Seiten  por- 
tale an  der  Fassade  der  Kathedrale  von  Auxerre  und  das  Westportal  der 
Kirche  vun  St.-£ug^ne  (Aisne),  von  dem  ich  zwar  nicht  mit  Sicherheit 
sagen  kann,  ob  es  Statuen  ohne  Süulenstativ  zeigte.  Der  Gewänfle«;ockel 
zeigt  iu  bt.-Kugene  einen  uierkwürdigeu  Miächtyp,  an  jenes  Portai  der 
Kathedrale  von  Troyes  arhmenid:  die  schräg  zoruckfliehende  Sockalbank 
ist  nimlich  dem  in  rechten  Winkeln  ans^  nnd  einspringenden  Gewitnde 
gleichsam  nnr  vorgeschoben;  es  ist  ein  Fall,  der  deatUch  das  Verlangen 
der  Meister  nach  immer  neuen  Lösungen  ins  Licht  setzt. 

Unter  den  genannten  Werken  aber  ist  keines,  das  so  vielo  Berüh- 
rungspunkte mit  >PadGrborn«  bietet,  wie  die  grossen  Anlagen  im  Zentrum 
und  Westen,  insbesondere  die  von  Saint-Seurin  in  Bordeaux.  Allerdings 
ziehen  sich  auch  in  Troyes  und  Toni  Blätterfriese  unterhalb  der  Statuen 
bin;  in  Bordeaux  finden  sie  sich  aber  sogar  rechtwinklig  vor  und  znrflck* 
springend  wie  in  Paderborn*).  Fenwr  haben  mr  hier  kleeblattftnnigen 
Tfirschlnss;  ja,  die  altertOmUcheren  Statuen  dieses  Portals  zeigen,  wie  R. 
in  einer  Anmerkung  zugesteht,  »grosse  Ähnlichkeit*  mit  denen  in  Padcr^ 
born. 

Es  sprechen  für  einen  Zusammenhang  mit  dem  Westen  und  Zen- 
trum femer  aeiir  »Uirke  allgemeine  Gründe.  Ueiiu  »es  hnden  sich  rni 
€bergangsstil  Westfalens  QewClbefoimen  nnd  Banmgestaltnngen,  die  in 
noffaUendster  Weise  an  jene  westfranaOsischen  erinnem,  die  in  den  Ka- 
thedralen von  Angers  und  Poitiers  ihren  höchsten  Ausdruck  gefunden 
haben.*  (Dehio  in  der  Hist.  Zeitschr.  K.  F.  I,  389).  An  Poitiers  ge- 
mahnt I  nach  Dehio)  der  Paderbomer  Bau  selbst,  der  doch  zur  selben  Zeit, 
wie  das  Portal  emporwuchs. 

Es  bleibt  vorläufig,  meine  ich,  die  Entscheidung  noch  in  der  Schwebe. 
Denn  falls  der  Heister  wirklich  in  8t-Pierre-SQUS-V^celay  gewesen  ist» 
warum  kann  er  wih  nicht  vorher  oder  nadiher  auch  im  Weetm  Frank- 
reichs aufgehalten  haben!  Dasd  er  in  St  Pierre  »gelernt«  bat,  also  Jahr 
und  Tag  dort  war,  ist  nicht  bewiesen.  B.  hebt  das  Gegensfttzliche  der 
zwei  Portale  viel  zu  wenig  hervor!  Mau  frap-t  dooh:  warum  soll  er  da  — 
und  da  allein  —  irelernt  haben,  wo  im  Aul  bau  des  Gewändes  jede  Ana- 
logie zu  Paderborn  feiilt.  Die  beiden  Kleeblattbögen  über  der  zweige- 
teilten Tür  beweisen  hier  nicht  viel;  denn  Paderborn  hat  gar  nicht  die 
gobtelxte  und  geschweifte  Form,  die  Ar  Sunt-Fierre  so  «^rakteristiseh 
ist,  sondern  die  gedrftckte,  die  in  81-8eurin  au  Bordeaux  und  in  Pader- 
born selbst  sich  findet.   Hier  hat  man  an  dem  Slteien  Nordportal  sogar 


I)  Nach  II.  wäre  alleidinf?.^  Piidorborn  liioriu  abhängig  VOD  einet  Utwen 
i  ortalanlage,  deren  Basen  man  beibehielt,  vgl.  unten. 
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den  Xliopf  im  Scheitel,  den  noch  das  Südportal  festgehalten  hat!  Dieses 
7.e\gt  an  den  Zirkelschlägen  scbmnckp  Krtolli'n.  die  in  Bordeanx,  nbor  nicht 
in  St.-Pierre  vorkommen.  Natürlich  verdoppelt  man  den  Kieeblattbogen, 
ialhs  ein  Türpleiier  eintritt,  auch  die  Seitenportale  von  Boarges  bieten 
dftf&r  BeiBpieie.  IHo  rridie  TerUeidang  des  Bogenlanfii  mit  OnuHDOitik 
ist  etwas,  das  wohl  im  Oeiste  der  Werke  tob  Bordeaux  und  Bonrges, 
nicht  in  dem  von  Saint-Pierre  i^t.  Es  ist  femer  unrichtig,  dnas  der  Bal- 
dachin dort  im  Bogensrbpitel  eine  »grosse  Ähnlichkeit«  mit  dem  zu  Füssen 
der  Paderborner  Madonna  zeige.  Und  ist  viel  darauf  zu  geben,  wenn  auf 
beiden  Tympanen  zwei  adorierende  £Dgel  Yorkommen,  die  im  Einzelnen 
nioht  übereinstimmen? 

Bs  bleibt  —  sls  don  ~  der  grosse  Btagenbaldsehin  Aber  der  Königin 
rechts.  Dass  der  Paderborner  in  Saint-Fierre  »gelernt*  hat,  beweist  audi 
er  nicht.  Er  beweist  vielleicht,  dass  er  dort  war:  vielleicht:  denn  der 
Zufall  kann  im  Spiele  sein;  die  Kunst  ist  nicht  unerschöpflich  wie  das 
Leben ;  und  bringt  nicht  auch  das  Leben  vieles  Ähnliche  hervor,  Jas  nichts 
von  Verwandtschaft  weiss?  Dass  der  Paderborner  den  Unterstock  seines 
Etagenbsldaehins  in  der  Fonn  endnander  gehängter  Oiebeldien  bildet,  ist 
doch  selbstverständlich;  denn  die  Giebelkette  des  Gewändes  befindet  sich 
dicht  daneben.  Man  blicke  doch  nach  Bourges  oder  Bayonne,  wo  sich 
anschliessende  Einzelbaldachine  ebenfalls  auf  das  Motiv  dtir  Baldachinkette 
gestimmt  werden.  Die  Füllung  der  Giebelchen  mit  Roaen  kommt  auch  in 
Bourges  vor  |  zudem  ist  dies  Motiv  der  westfälischen  Archi- 
tektur im  grossen  sogeläufig,  dass  sein  Anftanehen  an  den 
Zwergbaaten  westfälischer  Portale  gar  keiner  Erklärung 
bedarf!  Das  aus  den  Zvvickeln  heraoswad^ende  Blfttterwerk  ist  wie- 
derum  Bourges,  dagegen  dem  Baldachin  von  Saint-Pierr^  nicht  eigen- 
tümlich. Auf  die  liosengiebelcuen  nun  setzt  der  Paderborner  einen  in 
Saint-i'xerre  fehlenden  Mittelstock,  dessen  Motiv  wieder  der  Giebelzone  und 
«war  dem  unterm  Teil  ihrer  Tfirmdmi  entstammt;  dsrttber  erhebt  sieh 
wie  in  der  Zone  der  Turm  selbst,  d.  h.  der  ganse  obere  Teil  des  Btagen- 
baldachins  ist  den  trennenden  Zwischenmotiven  der  Giebelketfe  nachge- 
stiiltet,  hat  dagegen  mit  der  Laterne  des  Saint- Pierrer  Baidachina  nur  sehr 
entfernte  Ähnlichkeit.  Ich  frage,  vrill  man  noch  deutlichere  Beweise  dafür, 
dass  die  Konzeption  des  Paderborners  hier  an  die  eigene  Giebelkette  an- 
geknfipft  hat?  Es  stammen  alle  Motive  —  mit  Ausnahme  der  Bosen  — 
Ton  ihr,  Ar  die  doeh  in  Smnt-Fierre  ein  Vorbild  gar  nioht  vorhanden  ist. 
Und  man  sehe  sich  die  Türmchen  an!  8ie  sind  in  zwei  Beihen  Uber  einander 
mit  Fenftem  rre^rhmückt,  die  nrh  paarweise  auf  die  einzelnen  Flüchen  des 
Polygons  verteilen.  Wer  sich  nun  vor  dem  Paderborner  Portal  auch  nur  um- 
dreht, hat  das  offenbare  Vorbild  für  diese  Türmchen  mit  dem  hohen  Heim 
anch  si^on  vor  Angen:  es  ist  der  Vkrangstorm  der  Qankirohe  (vgl.  Ln- 
dorff.  Die  Ban-  nnd  Ennstdenkmale  des  £reises  Paderborn  Mflnster  1899r 
Taf.  70)!  Man  sieht,  die  Möglichkeit,  d.igs  bei  den  Anklängen  an 
Saint-Pierre  der  Zufall  im  Spiel  ist,  kann  nicht  bestritten  werden.  Und 
wenn  der  Paderborner  wirklich  dort  war,  es  beweist  nichts  gegen  einen 
Aufenthalt  in  andern  Gegenden. 

l>oeh  lassen  wir  die  Einflüsse  und  wenden  uns  dem  Paderborner 
Wwke  allein  zo.   B,  bemnrkt  gans  richtig,  dass  der  Pefanu  nnd  dar  Bisohof 
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IbmwtA  bawer  sind  als  die  tfbrigra  ApottsL    Kioimi  man  aber  eine 

solche  Scheidang  der  »Hände*  vor,  so  mass  man  (zomal  in  dieser  Zettl) 
aoch  alles  anfahren,  was  daför  spricht,  besonders  die  mehr  ftosteiv 
licl;eLi  Anzeielien,  rWet  jedem  wahrnehmbar  sind.  Charakteristisch  ist  in 
({icüeLü  Fülle  neben  der  bessereu  Durchführung  des  Nackten  — -  die  Füsse 
sind  erfreuiiciier  als  die  Uände  —  z.  B.  die  saubere  Behandlung  der 
Haare  bei  doch  breitem  Strich.  Dmb  das  Haar  bei  den  roheren  Figuren 
feiner  geiDiehalt  iat»  ao  fein,  dass  man  oft  nur  bei  hellem  Wetter  die 
Linien  von  unten  erkennt,  mag  mit  der  Verwendung  eines  Zahneisens  zu- 
sammenhängen.  Der  Bart  setzt  bei  Petrus  und  dem  Bischof  «^leiih  hinter 
dem  Kinn  ab,  reicht  nicht  bis  au  den  Hals  wie  \>üi  den  übrigen.  Petrus 
ist  ferner  der  einzige  Apostel^  btsi  dem  dv^  Biuckstück  zwidcheu  den  l^'üiMen 
fortgenommen  ist  Darin  zeigt  sieh  am  angenfiÜUgeten  der  atlrkere  Form- 
triab,  der  aoeli  in  der  Dvnbbildnng  der  Hand  (die  r.  zeigt  auf  die  Tftr, 
reep.  die  Madonna)  wie  des  Kopfes  ist  (vgl.  die  Nase).  Der  eine  Fnaa 
lie<rt  so^rar  mit  seiner  Rückseite  frei.  So  kommt's  nun,  dass  auch  der 
rückwürtige  Saum  des  unruhig  gefalteten  Gewandes  sorgfältig  anfjegeben 
wird.  Diese  hintere  Saumlinie  ist  ausserdem  wieder  nur  bei  dem  Bischof 
▼orbaiidtttl  R.  gibt  dem  PMroameister  anoh  die  Madonna  am  Tflr- 
pftiler,  die  Engel  am  fl^panon;  ieb  konnte'  das  nicht  naobprOfen.  Br 
glaubt  die  zeitliche  ?'ulge  dieser  Arbeiten  feststellen  zu  können.  An  den 
Anfang  dea  »Werks*  schiebt  er  das  Maiaier  Portal    Es  ist  Diebtong. 

An  den  zum  Teile  reebt  reizvollen  dekorativen  Teilen  des  PortaleSi 
den  Kuüufen,  den  Friesen,  an  der  schmucken  Dracbenkette,  die  den  Saum 
der  Tür  verkleidet,  findet  sich  nicht  weniger  als  zehnmal  das 
Handzeichen  des  Meisters,  der  diese  Teile  gearbeitet  hat. 
BEUb  nicht  eine  stilkritische  Untersuchung  zunächst  von  diesem  Zeichen 
ansgeben  müssen,  das  dem  OeUlst  naeb  Zuweisungen  allein  eine  sichere 
Basis  bot?  Doch  B.  hat  das  Zeichen  übersehen.  Das  Auftaucben  eines 
solchen  an  so  fein  skulpirten,  zum  Teil  mit  Figuren  geschmückten  Stücken 
ist  an  sich  interessant.  Haben  doch  noch  vor  kurzem  verschiedene  Forscher 
da.^  Vorkommen  solcher  Steinmetzzeichen  au  anderen  als  gewöhnlichen 
Werkstücken  für  diese  Zeit  überhaupt  in  Abrede  gestellt  (Bickell  zum 
Beispiel),  indem  sie  allerdings  meinen  Hinweis  auf  das  merkwflrdige 
Meisterzeichen  an  einem  Baldachin  der  Bamberger  Adamspfotte  wie  auf 
einen  anderen  Fall  in  der  Bamberger  Ostkrypta  unbeachtet  Hessen.  (Repert. 
f.  KW.  i<tf)i,  284;  weitere  Beispiele  bieten  die  reizenden  Blendarkaden  im 
Cbor  der  kirche  zu  Wimpfen  i.  Th.) 

Das  Paderbomer  Zeichen  Init  die  Form  einer  frühgotischen  Knospo 
(Grösse  2 — ö'5  cm).  Man  be^^reift,  wie  ein  in  Frankreich  gebildeter 
Meister  aui  dieäeä  Zeichen  verfallen  musste,  die  Knospe  mi  ja  eines  dar 
Wahneidien  der  franiBeiscben  FrOhgotik.  Am  Paderbomer  Portal  sdbst 
schwelgt  msa  in  Knospen,  ffie  finden  sich  hier  an  Kapitellen,  ArohiTolten 
und  Giebeln,  an  den  schmucken  Köpfen  der  Kleeblattarkaden  wie  an  denen 
unterhalt!  der  schwebe q  Ilu  Türmchen.  Überall  an  nnd  selbst  nnter  den 
Baldachmen  wachsen,  wucuem  solche  Knospen- 
Auf  Grund  des  Zeicheiis  gehören  £61gende  Stücke  ein  und  derselben 
Hand: 
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1.  Dia  grosse  KoDSoIe  mit  dwFigiir  eines  Betikrs  naterluilb  der  Königin 
feeht». 

2.  Dm  schkttlce  fielteilige  Blatt  am  ersten  Yorspnuig  links  dnTon. 

3t  Der  dorchbrochen  gearbeitete  Weinrankenfries  unter  den  Aposteln  der 

rechten  Seite  mit  eingestrenten  Jagd-  und  Winzerszenen. 
4.  Ein  Teil  der  Drachenl^ettc  am  Türsaam  (signirt  sind  die  zwei  nntersten 

Blöcke  des  rechten,  der  unterste  des  linken  Pfostens). 

5*  Das  mit   feingearbeiteter  Weinranke  übersponnene  KnospeukapiteU 
unterhalb  des  Petrus  (links). 

Dass  das  Zeichen  dem  Bildhauer  und  Ornumtntiöteu  gehurt,  nicht 
dem  Steinmetzen,  der  ihm  etwa  die  Blücke  im  Rohen  zugerichtet  hatte, 
geht  daraus  hervor,  dass  die  Fliehen,  anf  denen  das  Zeichen  steht,  zom 
Teile  erst  bei  Herausmeisselung  der  plastasehen  Teile  überhaupt  entstanden 
sind  (z.  B.  bei  1  und  2);  auf  dem  sogar  zweimal  signirten  Stück  Nr.  2 
lugt  die  eine  Sif^natnr  —  die  linke  ist  vom  Restaarator  zugekittet  — 
zwijschen  den  Lappen  des  Hlattes  heraus !  An  den  Friesen  bot  nur  die 
Platte  dem  Zeichen  Kaum.  Auf  dem  einen  Stück  greiten  zwei  Blätter  der 
Bänke  anf  die  Platte  über  (unter  dem  mittleren  Apostel);  die  Knospe  sitrt 
zwischen  diesen  Blsttem;  sie  ist  erst  hii^eeetzt,  als  diese  sdion  her- 
ansgehoben  waren,  also  vom  Skalptor. 

Das  »Werk«  des  »Meisters  mit  der  Knospe*  ist,  man  sieht  es. 
nur  klein.  Aber  es  ist  interessant,  dass  es  Stücke  umfasst.  wie  die  nur 
ornumeuuleu  ^r.  2  und  5,  die  man  aus  Gründen  der  Stiikritik  derselben 
Hand  gewiss  nicht  geben  kUnnte;  fsmor  dass  es  figurirto  nnd  rein  onia- 
mentale  Stucke  neben  einander  bietet  Eine  fabrikinässige  Terteilnng  der 
Arbeit  bat  es  im  12.  nnd  13.  Jahrhnndmrt  eben  nicht  gegeben.  loh  habe 
dies  <chon  vor  12  Jahren  ausgesprochen,  was  ullordings  Franck-Oberaspach 
nicht  genindert  hat,  in  einem  Artikel  doä  Bepert.  füriLanstw.  (1900,  S.  28 ff.) 
das  Gegenteil  zu  »beweisen*. 

Das  »Werk*  unseres  Meisters  kann  wohl  gemehrt  werden,  jedeniaUs 
nm  das  letato  stark  erglnzte  Stttck  des  Weinranken&ieses  rechte  (unterhalb 
der  Königin).  Wahi-schsinlich  hat  ferner  unser  Meister,  der  an  beiden 
Seiten  der  Türumrahmung  gearbeitetjhat,  noch  grösseren  Anteil  an  ihr; 
vielleicht  gehört  sie  ihm  ganz;  denn  das  Drachen-Blattmotiv  ist  oben  wie 
unten  dasselbe  und  das  Ungleichmüssige  des  Rhythmus  —  die  Drachen 
sind  nach  oben  hin  etwas  mehr  auseinandergezogen  —  erklärt  sich  am 
ehestMi,  wenn  man  einen  Meister  annimmt,  dem  die  Wiederholnng  des 
Motives  auf  die  Länge  langweilig  geworden  ist.  Die  Knöpfe  an  den 
Zirkelhchlägen  der  Türeinfassung  zeigen  nun  jene  Vorliebe  für  das  Knospen- 
motiv, die  für  die  Baldachine  so  sehr  charakteristisch  ist.  Und  liegt  es  nicht 
nahe,  dem  »Meister  mit  dpr  Knospe*  eben  diesen  Knospenüberscbwaug 
hier  oben  zuzumuten?  Hut  er  also  vielleicht  das  alles  entworfen  und 
snm  guten  Teil  ansgefiEUirfc?  Ich  mOchte  glauben,  dass  dch  niemsnd  an 
den  ins  Auge  fallenden  unteren  Teilen  mit  seinem  Zeichen  so  brmt  hüte 
niachen  dürfen,  als  der  Leiter  des  Ganzen.  MOasten  sich  nicht  auch,  wenn 
nur  eine  !s\l>cußgtir  würe.  voch  andere  Signaturen  vorfinden.,  wie  an 

W  erk^tiklien   der  Paderburuer  Schiffspfeiler  tatsäeliHch  verschiedene 
len  einanUi-r  stehen?     Doch  lassen  wir  diese  Vermutungen j  vielleicht 
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findet  sieb  das  KBOspenaeiielieii  bei  Untennehung  aas  der  Kttbe  aoch  an 
den  oberen  Teilen. 

Yen  den  figarirten  Stücken  des  Meisters  ziehen  sieb  nun  die 
Fäden  zur  Plastik  hinüber.  frafjt  sich  da.  ob  nicht  der  Iland.  welche 
die  grosse  Konsole  (Nr.  i)  «^emeisselt  hat,  auch  die  fipurirten  Kapitelle  der 
zechten  i'uriabieite  gehüreu  und  ob  ^wie  lieiche  wiiij  diese  letzterea  vuu 
denwlbeii  Hand  gemeisselt  aind  wie  die  Statne  der  Efini^  mit  der  kaaem- 
den  Figur  darunter.  Die  Königin  wiederom  steht,  wa«  aehon  oben  gesagt 
istt  dorchans  nicht  so  isolirt  innerhalb  der  Reihe,  wie  B.  glaubt  (man 
Tgl.  auch  das  Buch  mit  den  vier  Rosetten  an  den  BchUesserenden  mit  dem 
des  Apostels  in  der  Mitte  der  rechten  Seite). 

Und  wCürde  sich  nicht  der  einheitliche  Eindruck  des  Ganzen,  das  in- 
titie  Zosammengdieii  von  Statoe  und  Dekor  erst  erkiftren,  wenn  man  an* 
nehmen  dflrfle,  dass  der  Architekt  nnd  Dekoratcnr  awdi  einaa  grosseren 
Anteil  an  den  Statuen  hatte  (die  minder  guten  würden  fflr  ihn  in  Frage 
sein)?  H.  bat  allerdings  diese  Einheit  nicht  empfunden.  Zwar  ISsst  er 
den  Architekten  auf  die  verschiedeueu  Statuai'iker  einen  gewissen  Eiufluss 
nehmen.  Aber  wuh  lehrt  sie  nach  R.  der  Architekt?  Die  l'^igoren .  als 
9 kompakte*  Masse  znssmmenznbalien  im  Sinne  »des  Blockzwanges  der 
fransösisdieo  Statoarik*.  AIm  er  wirkt  bemhigend.  Kon  ist  es  doch 
aber  vor  allem  der  unruhige  Reichtum  des  Dekors  in  Terbindnug  mit  dem 
unruhig'  Bewegten  un<l  r;,'sehmiickten  der  Statuen,  was  dem  Ganzen  die 
einheitliche  Note  gibt  und  dann  wieder  die  eigene  Mischung  von  Kohheit 
und  Delikatesse  von  derbeu  Grundformen  und  oft  feiner  Detaiilierong, ~ die 
dem  Dekor  wie  den  Statuen  eigen  ist. 

B.  gaukelt  uns  ein  höchst  yerwickeltes  Zosammenspiel  Terschiedener 
Kräfte  vor.  So  achtenswert  seine  Ausführungen  als  Leistung  seiner  Phsil-' 
tasie  sind,  sie  erklären  die  Paderborner  Schöpfong  nicht.  Seine  Analyse  geht 
eben  zu  sehr  aus  von  dem.  was  er  schon  wei'?3.  von  jenen  Beziehungen 
zu  fremden  Werkstätten,  die  er  auigespürt  hat;  es  fehlt  ihm  an  unbe- 
fangener Versenkung. 

Auch  seine  bestechend  vorgetragene  Ansicht,  wonach  das  Paderborner 
Werk  keine  einheitliche  Anlage,  sondern  das  Ergebnis  eines  Umbanes  wSre, 
hingt  halbwegs  zusammen  mit  der  Mainzer  Hypothese.  R.  meint,  dass 
man  da?  statuenlose  Portal  um  12.')f> — 00  durch  Ausschneiden  der  innersten 
Andüvülte.  F.instellung  eines  Miltelpfostens  und  (bis  auf  die  Basen  der 
Säulen)  völlige  Erneuerung  der  Gewäude  umgestaltet  habe.  Wir  hütteu 
dann  als  «rsten  Zustand  ein  Portal  wie  in  Mainz  mit  vier  Bficksprüngen 
und  Wölsten  (an  den  Arehivolten).  Aber  die  MaamatSrke  gestattet  doch 
gar  nicht,  einen  weitnen  Bficksprung  anzunehmen!!  Soll  denn  die  Tflr 
in  der  Flucht  der  inneren  Wandfläche  gelegen  haben?  Warum  müssen 
ferner  die  Lüwen  am  Fusspunkt  der  Archivolten  mit  der  Giebelzone  bündig 
seiuV  Gewisse  Hätten  in  dem  Zusammentreffen  des  Archivoltendekors  mit 
d«r  Giebelrtthe  scheinen  mir  gar  nicht  wnnderbar  bm  mner  Knnst»  die 
doch  sichtUdi  mehr  anf  Kontrast  als  anf  An^leich  ansgewesen  ist. 

Auch  an  anderen  Portalen  kommen  Inkohaerenzen  vor;  man  sehe, 
■wie  schlecht  zum  Teile  die  Wimpfener  Portalstatuen  auf  ihre  Sockel  passen! 
Wunderbar  ist  dann,  dass  K.  das  Fehlen  figürlichen  Schmuckes  an  den 
Archivolten  als  einen  der  Gründe  autführt.    Hat  er  vergessen,  dass  sein 
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Fortakrchitekt  ia  St-Piene-soiiB-yeselay  »gelernt*  bat?  Binwlei  aber, 
ob  B.  hier  im  Bedit  oder  Unrecht  ist  — >  er  fahrt  noeb  verschiedeiiee 
andere  aa  —  ao  wie  er  anuiiiuDt,  kann  das  Portal  orsiirfiiiglieb  nieht  an»« 
gesehen  haben. 

Den  Zusamnienhanu'  /wisi  uen  dem  Pacierborner  Portal  und  «lern  von 
Wetzlar  halte  ich  für  enger  ala  U.  Die  Verwandtschaft  eräireckt  i«ich 
auch  auf  die  Statneii;  die  Art»  wie  der  Jakobns  die  Hiuohel  bier  wie 
dort  mit  der  Beebten  Tor  der  Emst  bllt»  wflrde  aUein  für  eiaen  Zusammen- 
hang derselben  zengeOf  von  anderem  abgesehen. 

Seite  14,  Anm,  3  ^Md-  »Die  Pforte  der  Valois  (südlicher  I'orticns 
an  St.  Denis),  die  von  iji'noir  und  Verneilh  noch  in  die  Zeit  Sugers  n^esetzt 
wurde,  gehürt  nach  Vuge  erat  in  die  späteren  Jahrzehnte  dea  Jahrhunderte. 
Warum?*  Damm,  weil  die  Westportale  der  Katbedrden  von  Xaates  und 
SenUs  die  nlohsten  Terwaadten  jener  Ffi>rte  sind,  worauf  ich  einmal 
mrttokkomme ;  für  Mantes  bat  jetzt  de  Lasteyrie  es  ausgesprochen. 

Die  Engel  auf  dem  Paderborner  Tyinpanon  braucht  man  um  ihrer 
Flügellosigkeit  willen  noch  nicht  an  die  karolingische  Kunst  an2uknü[>fen ; 
es  kommen  auch  sonst  flügellose  Engel  vor,  x.  B.  in  Bamberg  (Jüngstes 
Geliebt),  Auch  waren  in  P.  die  Fltlgel  wabzadidnlieb  tainzugemalt.  Es 
haben  sich  ja  noeb  manche  Spuren  der  altmi  Polycbronue  dieses  Portales 
erhalten,  WAre  es  nieht  Pflicht  einer  Monographie  gewesen,  sie  m  ver- 
zeichnen ? 

Endlich  sind  die  bekannten  l.nr=!chpr  Elfenbeine  (im  Vatikan  und  in 
London)  nicht  byzantinisch^  otidjru  k^rolmgisch;  sie  gehören  ihrem  Stil 
nach  zu  den  Malereien  der  sog.  Adagruppe  {ygh  meine  Notizen  i.  Bepert. 
f.  £W.  1899,  S.  lOl).  Diese  Ansicht  ist  von  allen  Beteiligten  m.  W. 
angenommen  und  neuerdings  von  Goldschmidt  bestätigt,  der  die  ganze 
Gruppe  dieser  Elfenbeine  jet/.t  in  mustergtdiiiger  Weise  bebandelt  hat 
(Jahrbuch  der  Kgl.  preuss.  Kunsts.  1905). 

Doch  genng;  freuen  wir  uns,  dass  sich  der  mittelalterlichen  Plastik 
eine  neue  jugendliche  Kraft  zugewendet  hat,  von  der  wir  noch  vieles 
erhoiFen. 

Berlin.  Wilhelm  Vöpe. 


Tentnri,  Storia  delParte  italiana.  IV.   La  aenitura 

del  treeento  e  le  eue  origini   Milano,  ülrico  Hoepit.  1906. 

Dieser  neueste  Band  von  Venturi's  italienischer  Kunstgeschiclite  hat 
die  Vorzüge  und  Mängel  der  frühereu  Bände.  Aber  er  hat  auch  einen 
beeonden  Yoraug,  den  die  früheren  Binde  nicht  batton.  Br  beadittftigt 
sieh  wirUleb  mit  dem,  was  dem  Titol  nach  daa  Thema  disaes  Buches 
Ulden  solL  Es  sind  wirklich  italienische  Sknlptuen  des  Treeento,  die 
hier  besprochen  werden.  In  den  fixeren  Bfindeti  wfw  nümlich  oft  nur 
von  französischen,  dentsrhen  und  byzantinischen  Ari)eiten  die  Hede,  wäh- 
rend man  über  die  italienischen  Arbeiten  der  Zeit  nichts  vorfand. 
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D«r  eigentlielie  W«art  des  Bnohes  li«gfe  in  der  Ffille  des  Ktterialei, 

das  liier  zuaammengetngen  ist.   In  dieier  Hinsicht  ist  es  unvergleichlich. 

Über  800  Abbildungen,  darunter  vieles,  was  nur  die  Spezialforscher  kannten, 
vieles,  wa3  noch  nicht  in  Fototjratien  zu  haben  war.  Es  ist  die  Frucht 
eines  langjährigen  Umgaugeä  mit  den  Kunstwerken  dieses  Landes.  Auch 
muss  man  sagen,  das  von  den  Dingen,  die  Venturi  zum  erstentuale  bringt^ 
yiele  einen  •ieherra  Blick  für  künstlerische  Werte  verraten.  Ken  findet 
hier  zum  erstenmale  Abbildan<j:en  der  einzelnen  Reliefs  und  Statuen  am 
Brunnen  in  Perogia,  eine  Anzahl  der  Statuen  Giovannis  für  die  Sieneser 
Fassade,  Detail^  d^r  Skulpturen  von  S.  P^tronio.  der  sienesischen  Emails 
deis  Corpora It- A Iktr^  Orvieto.  Aber  daneben  iKm  ii  wieder  f^leiehijil- 
tige  Sachen  zu  viel  iiaum  iu  Anspruch:  z.  B.  i\)  baimU  vom  Tarlatti- 
Hennment,  7  von  der  Area  di  8.  Ottanaoo  in  Toltena  Und  die  Abbil- 
dni^en  dieser  minderwertigen  Arbeiten  sind  im  Formate  2*3mal  so  gross, 
wie  die  der  Bronzetüren  Andreas,  von  denen  eine  Gesamtansicht  überhaupt 
nicht  gegeben  ist.  Letzteres  aber  ist  mehr  als  eine  kleine  Unterlassnnirs- 
sünde :  es  drückt  sich  darin  das  Fehlen  eines  Gesichtspunktes  aus,  der  bei 
der  Beurteilung  der  Trecentoplaatik  eine  massgebende  Koiie  spielen  müsste. 
Darüber  spttter. 

Wflrde  die  ICaterialkenntnis,  die  in  diesem  Bnehe  niedergelegt  ist, 

selbst  einem  Spezialisten  alle  Ehre  machen,  so  steht  auch  die  Literatur- 
kenntni-  auf  der  Höhe  der  Zeit,  —  d.  h.  soweit  diese  Literatur  sich  auf 
die  Denkujaler  liezieht,  von  denen  Venturi  >{erade  zu  sprechen  hat.  Archi- 
vaiische  iMuiueu,  die  eben  erst  in  einer  lokalen  Zeitschrift  veröffentlicht 
waren,  sind  bereits  ▼erwertet  Aber  die  Art  und  Weise  der  wissenschaft- 
lichen Betrachtung  ist  Teraltet  und  primitiv.  Wie  das  Thema  aa^asst 
nnd  durchgeführt  ist,  das  verrät  eine  wohl  v(3lli<z:e  UnberQhrtheit  mit  der 
Methode,  wie  sie  Vöire  und  »n  ldschmidt  für  die  IJeurteihmg  und  Darstel- 
lung der  französischen  and  deutschen  Plastik  dieser  Epoche  geschahen 
haben. 

IGt  anderen  Worten:  das  Bach  ist  fleissig  und  umsichtig  gearbeitet, 
aber  es  geht  nicht  ein  anf  die  kflnstleriaefaen  Fkobleme.   Das  italienische 

Trecento  und  seine  Plastik  hat  einen  besondem  Stil;  aber  dieser  Stil  hat 
in  dem  Buche  weder  eine  analytische  nocli  eine  historl.sche  Darst^Uunu- 
gefunden.  Man  hürt  kein  Wort  über  seine  Heziehungen  zur  französischen 
Guthik  und  verraisst  einen  leitenden  Entwicklungsfaden.  Man  hört  nichts 
über  das  Verhältnis  der  Treoentoplastik  zu  der  Entwicklung  der  gleich- 
smtigen  Malerei,  Architektur  und  Dekoration.  Und  dodi  sollte  man  meinsn, 
dass  dies  einen  Hann  mit  den  weiten  künstlerischen  Interessen  ITenturis 
hätte  mehr  am  Herzen  liegen  sollen,  als  die  Einführung  des  einen  oder 
anderen  unbeachteten  Denkmals,  ünisomebr,  als  im  Einzelnen  oft  «in  leb- 
hafter kün.stlerischer  Blick  bemerkbar  ist.  Im  Übri<i;eu  will  das  Bach 
kein  trockenes  Buch  ^eiu:  »^uesta  storia  .  .  .  dedicammo  non  solo  ^li 
stodioei  deU*arte,  ma  anche  aUa  enltnra  generale*  heisst  es  in  der  Ein- 
Imtung*  Aber  soll  man  darum  die  Ansprüche  herunterschraubend  Offen 
gesagt,  stehen  nämlich  viele  Partien  des  Buches  in  der  Methode  und  Aus* 
dracksweise  der  Art  Vasaris  sehr  nahe 

Der  Band  beginnt  mit  der  Sieneser  i\anzel  Niccolos;  die  Pisaner  Kanzel 
und  was  sonst  noch  nach  Venturi  vor  der  Sieneser  i^auzeI  liegen  soll. 
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findet  man  in  dem  vorhergehenden  Bande.  Das  Werk  des  Künstlers  ist  also 
in  zwei  Hälften  zerschnitten,  von  denen  die  eine  in  dem  Bande  behandelt 
wird,  der  die  romanische  Kunst  zum  Inhalt  hat.  die  andere  aber  in  diesem 
neuen  Bande,  der  die  Trecentoplastik  schildert.  Da  die^e  Trennung  nun 
doch  entsdiiedeii  mm  mindesten  litenrieehe  Nachteile  hat»  mnea  Youtori 
wohl  dnreh  aaehlidhe  Gvflade  dua  bestimmt  sein.  Über  diese  Gründe 
äussert  sich  T.  swar  nicht  direkt,  eber  es  ergibt  sieh  «os  der  ganzen  Dar- 
stellung, da33  sie  auf  einer  irrigen  AufFassiitiL'  der  Dinpre  beruhen.  Die 
Sieneser  Kanzel  Kiceoloä  inaugurirt  bei  V.  einen  neuen  Band  — -  eine 
neue  Epoche  — ,  aber  Giovanni,  der  das  grossartige,  neue  plastische  Ideal 
begrttndet,  hat  nicht  einmel  ein  eigenes  Kapitel,  sondern  figuriert  nur  als 
Nachfolger  Niccolos  neben  anderen  Schülern  des  Heisters  und  einigen 
Cosmatsn. 

Da  Venturi  das  Problem  der  künstlerischen  Herkunft  des  Stile? 
Niccolos  bereits  in  dem  vorhergehenden  Bunde  nach  seiner  Art  erörtert 
hat,  brauche  ich  nicht  darauf  einzugehen  und  nicht  zu  wiederholen,  was 
ich  sdMm  bei  andsrer  Gelegenheit  angedratet  habe.  Nor  soviel  sei  be- 
merkt, daas  die  Frage  nach  dem  Qebnrtsort  nicht  identisch  ist  mit  der 
Frage  nach  dem  künstlerischen  Stile  des  Meisters.  Aber  auch  wenn  ich 
iler  Meinung  Vb.  wSre,  vvürue  ich  es  fiir  Unfug  halten,  einen  Künstler, 
der  immer  Niocolo  Pisano  genannt  wurde,  auf  den  Namen  Nicolo  d'  ApuUa 
umzutaufen.  Im  Übrigen  hat  die  neuere  Forschung  oft  genug  schon  ge- 
zeigti  daSB  der  Stil  des  Niccolo  dorch  sehr  Terschiedene  Ingredienzen  be- 
stimmt wird.  Es  genügt  also  nidi,  wenn  man  immer  nur  von  dem  »tipo 
dl  giunone^  »olimpica  grandetza*  etc.  spricht. 

Zur  Kritik  der  einzelnen  Arbeiten  möchte  ich  folgendes  bemerken.  Die 
Verteilung  der  Skulpturen  an  der  Sieneser  Kanzel  auf  r>  verschiedene  lirmde, 
wie  sie  Venturi  versucht,  ist  nicht  durchführbar.  Ich  verweise  hiefiir  auf 
L.  Justi's  kurze  AuHeinandersetzung  zu  diesem  Thema,  die  die  Sache  viel 
besser  triflFt  Am  ehesten  wfirde  ich  in  der  feinen  Statuette  d«:  Maria 
Annunziata,  die  V.  gar  nicht  erwähnt,  die  Hand  Giovannis  suchen.  Rs 
folgt  eine  eingehende  Betrachtung  des  Brunnens  in  Perugia,  die  viel  Bich- 
tipe^i  bietet,  und  dann  eine  Auseinandersetzung  mit  der  Nachricht  Va- 
■?ans,  wonach  der  Künstler  in  Volterra  geurbeitet  habe.  Als  Beleg  hiefür 
bringt  Venturi  die  relietirte  Bogenreihe  von  S.  Giuato  im  dortigen  Museum. 
Aber  der  Zasammenhung  dieser  Arbnten  mit  Niocolo  ist  dodi  schon  ein 
entfernter.  Deshalb  w&re  ein  Hinweis  anf  die  (unbeachtete)  Fassade  von 
S.  Michele  in  Volterra,  die  dem  Stile  Niccolos  wesentlich  ntther  steht»  be- 
rechtigter gewesen. 

Unter  den  Schülern  und  Genossen  Niccolos  betrael.tet  Venturi  an 
erster  Stelle  Kra  Guglielmo,  Zu  dem  pulpito  in  Pistoiu  und  der  arca 
di  8.  Domenieo,  fOr  deren  Zuweisung  an  Fra  G.  Venturi  energisch  ein- 
tritt, fügt  er  einige  andere  Arbeitent  die  er  auf  Grund  der  Stilkritik  dem 
Künstler  zuweist.  Diese  Zuweisimg  ist  sicher  unrichtig  fftr  das  Madonnen* 
relief  an  S.  Francesco  in  Pistoia,  die  stehende  Madonnn  tmd  die  ruinöse 
Papstätuiuf  in  Orvieto.  wahrscheinlich  für  das  Fragment  bei  Lanckoronski. 
wohl  unbedmgt  richtig  für  die  neuerworbene  Dreihgurentstütze  des  Bar- 
gello.  Aber  Ymitnri  bringt  hier  etwas,  was  'Hol  wichtiger  ist»  als  diese 
Zuweisungen.   Er  setzt  die  grossen  Silnlenkapitelle  des  HittelschifEiM  im 
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Orvietaner  Dom  in  Verbindung  mit  der  ul  erliel-;!  tt  u  Tätigkeit  Fia  Gugliel- 
mos  für  dieses  Bauwerk.  Das  ist  eine  bniiante  Idee,  die  auf  guter  Beob- 
achtung beruht  und  die  verdient  hfttte,  dasft  sie  nicht  nur  mit  5  Zeilen 
abgetan  wird.  (8.  71). 

Sb  folgt  Aniolfo  di  CSambio.  Unaere  Kenntnis  von  diesem  wiohtigen 
KQnBtler  hat  Tentnri  sehr  gefördert ;  er  ist  gewiaeenhafb  den  literarischen 
Spuren  nnchgegangen  und  hat  auf  die;?p  Weise  wertvolle  Arbeiten  dieses 
Meisters  gefunden,  die  der  Vergessenheit  vertallen  waren:  das  praesepe  in 
S.  Maria  Maggiore  und  die  praeiitvr)llen  Statuetten  von  Flussgötteru  und 
einer  knieenden  Frau  (Maria  V)  in  Perugia.  Dass  letztere  bisher  als  ixauk 
galten,  ist  fireilicb  übertrieben;  icb  habe  bereits  vor  zwei  Jahren  ihren 
Zosammenbang  mit  Aniolfo  betont.  Sie  dem  Amolfo  selbst  snsnsehreiben» 
ist  angesichts  der  sehr  interessanten  Bewegung  in  diesen  Figuren  gewagt. 
Sicher  falsch  sind  einige  andere  Zuschreibungen :  das  Grabmal  Hadrians  V. 
in  Viterbo  ist  eine  von  Amolfo  beeinflusste  römische  Arbeit;  die  Papst- 
stütue  im  Florentiner  Dome  ist  von  einem  florentvnibciieu  Schüler  des 
Meisters;  sie  stellt  nicht  Bonilaz  VIII.  dar,  sondern,  wie  Davidsohn  ge- 
fanden  bat,  Jobann  XXII.  imd  ist  im  Jabre  1323,  also  über  20  Jahre 
nach  Arnolfos  Tode,  gearbeitet  worden. 

Amolfos  Tätigkeit  als  Bildhauer  ist  besonders  wiehtig  für  die  Kon- 
statinug  grosserer  kuttstgescbichtlicbcr  ZnsammenbBnge ;  er  ist  der  Ver- 
mittler zwischen  der  pisanischen  Sciiulc  einerseits  und  der  römischen  und 
tlorentinischen  Schule  andererseits.  Das  hat  Venturi  klar  gesehen,  in'U'in 
er  Arbeiten  in  Korn  und  Florenz  in  Beziehung  zu  dem  Künstler  bringt. 
Z.  B.  setzt  er  das  schöne  Friesfragment  mit  der  Darstellung  von  Klerikern 
im  Chiostro  von  8.  Giovanni  Laterano  mit  Becbt  in  die  KSbe  des  KQnst- 
lers.  Aber  es  ist  nicht  gesagt,  dass  der  Stil  Amolfoft  in  Born  nur  eine 
kurze  Episode  bedeutet  und  nicht  gezeigt,  wie  dieser  Stil  in  Florenz  sieb 
abfand  mit  der  weiteren  Entwicklunrr  der  pisanischen  Plastik.  So  ist  es 
keineswegs  L^erechtfertigt ,  wenn  Venturi  die  gesamte  römische  Plastik 
dieses  Jahrimuderts  nur  summarisch  in  diesem  Zusammenbang  mit  Ar- 
noli'o  berührt,  ohne  etwa  bei  anderer  Gelegenheit  daraut  zurückzukommen. 
Was  hat  t.  B.  das  grosse  Ciborium  von  8.  Qiovsnni  in  Laterano  mit  Ar- 
nolfo  zu  tun?  Warum  sind  z.  B.  die  anderen  in  Rom  so  seltenen  Ar- 
beiten mit  stark  gotisirender  Stilisimng  gar  nicht  erwähnt^  wie  der  Wand« 
altar  in  S.  Maria  In  Trastevere  u.  a.  m.?  Man  möchte  hier  etwas  hören 
über  die  Beziehungen  der  römischen  Trecentoplastik  zu  Florenz,  Siena, 
!NeapeU  Aber  es  ist  ^-omlcrbar;  man  hört  in  dieser  Geschichte  der  italieni- 
schen Trecentoplastik  überhaupt  nichts  über  die  römische  Plastik  des  mitt- 
leren und  ausgehenden  Trecento. 

S^wieriger  liegen  die  Dinge  in  Florenz.  Von  Amolfo  ist  hier  keine 
eigenhindiga  Plastik  erhalten,  und  was  Venturi  ihm  in  Florens  zuschreibt, 
ist  nur  wertvoll  für  den  Einfluss,  den  dieser  Künstler  auf  die  dortige 
Pla-^tik  ;\Tisübte.  Ini  Übrigen  Hegt  hier  die  Wichtigkeit  des  Problems  gar 
nicht  auf  Seiten  Arnolfos,  sondern  das  Interessante  ist  die  Frage,  wie  die 
florentinische  Plastik  in  dieser  kritischen  Zeit,  bevor  Andrea  mit  seinem 
neuen  Stile  auftrat,  beschaffen  war.  Es  ist  die  Zeit  Giottos  und  die  Zeit, 
in  der  an  anderen  Orten  Giovanni  seinen  vOllig  überrascbendtti  Stil  sieb 
scbof.   In  dieser  dramatischen  Situation  werden  auch  Werke  interessant^ 
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die  niebt  m  dem  sdiSiuteii  und  bedeotendaten  Leistnngwi  der  £iuut  ge« 
bSren!  Ibl  der  Tat  htiu^  Teaiim  mm  erstamwle  die  drei  Qberleb««i8- 
gronen  Statuen  Ton  der  Porta  Bomana;  er  widmet  ihnm  sogar  drei  ganz- 

f?eitifTe  Abbildungen,  aber  im  Text  erwilhnt  er  sie  kaum!  Im  fangen  sagt 
er  iS.  150):  Quale  forse  lo  stato  della  aeultura  a  Firenze  .  .  .  pu<i  scorj^ersi 
da  alcane  nieiisoletie  figarate  di  roaestro  Bodo  fiorentino.  Gemeint  sind 
die  Ibnaolkffpfo  sn  2  Kireheit  m  Pietoia  —  Steinmetienwfa^a,  wie  ea 
viele  gibt  —  an  denen  ein  Meister  Bonns  sieh  inschriftlieh  heieiehnet 
hat  DasB  dieser  Bono  ein  Florentiner  war,  beruht  nur  auf  Vasari,  der 
hier  in  ■^'an?  chfioti.sclier  Woise  über  einen  Mfiater  Bono  Fiorentino  fauüi- 
sirt  bat.  Die  Köpfe  au  den  Kapitellen  vom  alten  Campanile  der  Badia 
in  Florenz  haben  aüt  jenen  pistojesischen  Arbeiten  nur  das  Eine  gemein- 
eein,  daas  sie  gelegentlich  liehein!  Abgesehen  hievon,  bringt  Yentori  nur 
noch  das  interessante  Beli^  der  Snnunlnng  Franchetti  und  den  Lencbterengel 
des  Battistero.  Ersteres  ist  eine  Arbeit  frühestens  aas  der  Mitte  de»  Trecento, 
die  einem  Künstler  «irebört,  der  nn  den  Griibmälern  der  Bardi  im  linkten 
Querschiff  von  S.  Croce  gearbeitet  hat.  Auf  den  Leuchterengel  ist  mit  Un- 
recht die  Inschrift  bezogen:  1320  Johannes  Jacobi  de  Florentia  me  fecit 
Aber  diese  Inschrift  steht  nicht  auf  dem  Engel,  sondern  anf  der  mit  Brust» 
bildem  von  Heiligen  onter  Kleeblattbögen  verzierten  Sftnle,  anf  die  spftter 
einmal  der  Engel,  der  sicher  Yon  anderer  Hand  ist,  gesetzt  i>t.  Diese 
Säule  bildet  einen  Überrest  der  alten  plastischen  Ausstattung  des  Bapti- 
sterinm«',  über  die  wir  aus  den  Urkun  len  informirt  sind  und  die  wohl 
die  bedeutendste  Leistung  der  Florentiner  Flabtik  in  dieser  kritischen  Zeit 
darstellte  (Marmoraltar,  Tabernakel  u.a.).  Als  diese  Dinge  im  Jahre  1732 
cerstOrt  wordenf  hat  Bandini  daraus  jene  awei  merkwdrdigen  Fn^mente 
gerettet  und  nach  S.  Ansano  gebracht,  die  dort  die  Stfitsot  des  Altares 
bilden.  Sie  sind  au^  den  Photographien  bekannt,  und  man  versteht  nicht 
recht,  wamm  sie  Ventnri  nicht  erwflhnt  bat.  Vielleicht  hat  er  nicht  an 
ihr  so  hohes  Alter  glauben  wollen ;  alter  ihre  iTeschichte  steht  ganz  fest 
und  sie  sind  gerade  charakteiistitch  für  dieses  frühe  Sta<lium  der  Flo- 
rentiner Xreeentoplastik.  Man  darf  sie  nnbedenUieh  demselben  Meister 
zuschreiben,  der  die  sknlpirte  Säule  gearbeitet  hat,  anf  der  jener  Leuchter- 
engel  steht.  Dieser  Giovanni  di  Jacopo  ist  dann  vermutlich  derjenige, 
dessen  Sohn  (Paolo  di  mo.  Giovanni)  die  Skulpturen  für  die  Porta  Ro- 
niana  und  P.  S.  Gallo  aufgeführt  hat.  Jedenfalls  han<lelt  es  sich  hier  um 
Arbeiten  eines  gao^  besonderen  Stiles,  denen  noch  and*ires  \^/..  Ii.  ein 
MarmorreUef  in  der  Vorhalle  der  Imprunneta)  zugefügt  werden  kSnnte. 

Die  auf  Amolf:»  folgenden  Darlegungen  über  Giovanm  FisMio  sind 
besonders  durch  die  Abbildungen  wertvoll.  Gegen  Venturi^  Znschrelbnng  der 
Kiipfe  in  dtn-  Domopera  zu  Florenz,  der  Andreasstatue  in  Pistoia  u.  a.  m.  habe 
ich  schon  früher  mein  Bedenken  ausgesprochen  (bei  der  Anzeige  der  Ar- 
beiten von  L.  Justi  und  Sauerland  im  vorigen  Jahrgang  dieser  Zeitschrift). 
Einen  weiteren,  neuen  Fund  bringt  Yentnri  jetzt  in  den  Sknlpturai  des 
Doms  in  Todi.  Diese  Arbeiten  sind  sehr  interessant,  weil  ski  z^fMi,  wie 
weit  der  Einfluss  dieses  Künstlers  reichte;  aber  sie  sind  dem  Giovanni 
nicht  /.uzuschroiben.  Ange>ie1its  dieser  Weitherzigkeit  wirkt  die  strikt« 
Ablehnung  der  Berliner  Madonna  sehr  rigoros  und  nicht  motivirt.  Jeden- 
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Mia  beweist  die  ZnaammenstellaDg  mit  Tuio*8  Türmer  Madonii%  dass  die 

Berliner  Stataeite  nicht  von  Tino  ist! 

!>as  folgende  Kapit«!  ist  vornehmlich  Her  sienesischen  Plastik  ge- 
widmet. Es  bringt  sehr  vitl  Ncius  und  vlt  l  Kithtiges.  Besonders  her- 
vorbeben möchte  ich  die  exakten  Beobaciitungeu  über  die  Orvietaner 
Beliefe,  indem  ihre  etilietieche  ZoMmmeiigeblhfigkeit  mit  den  für  Meitani 
geeicbcnteit  Bronzefigureii  und  den  Snizifix«!  de«  Nioelo  di  Knto  mm  Aus- 
gangspunkt genommen  wird.  Das  ganse  amfangreiche  Kapitel  leidet  aber  Ml 
grosser  Unlckrheit  in  der  Disposition,  sowohl  im  Hinblick  auf  die  riir<^no- 
logie,  wie  die  loktile  ( impiiirung.  Schon  das  Leitwort  dieses  Kapitels 
»maestri  senesi  divulgatori  dell  arte  pisana«  scbliesst  eine  gewisse  Unklarheit 
in  sieb*  Es  ist  lüeht  gsseliieden  ziriscben  einer  besondwen  siwienesischen 
Sehnle  and  einer  pisaniaclien  ^  das  ist  aacb  scbwierig  nnd  nur  teilweise 
möglich,  da  die  Einflüsse  hinüber  und  herflber  spielen  — ,  aber  da  Ven- 
turi  eine  sienesisehe  Srhule  annimmt,  kann  man  nicht  die  sienesischen 
Mei>t(  r  gera<le  als  Vertreter  der  pisanischeu  Plastik  bezeichnen.  Oder 
vielmehr  man  kann  dies  nur,  insoweit  es  sich,  wie  bei  Tino,  um  siene- 
sische  Künstler  bandelte,  die  direkte  Schüler  des  Giovanni  P.  sind  und 
folglich  der  |nsaniscben  Sobnle  angeboren.  Aber  dies  lindert  sieb,  sobald 
in  Siena  ein  besonderer  Stil  sich  entwickelt.  Überdies  sind  ja  nicht  nur 
Sienesen,  sondern  auch  Florentiner  und  Pisuner  aus.^erhalb  Toskanas  tätig 
gewesen.  Deshalb  ist  es  unrichtig,  wenn  Venturi  nur  dc-ihalb,  weil  Tino 
nach  Neapel  kam,  die  ganze  neapolitanische  Trecentoplastik  bis  gegen  1400 
in  diesem  Kapitel  bespricht.  Auch  wenn  man  nichts  wüsste  von  den 
florentiniachen  Kfinstkni,  die  hier  neben  nnd  nach  Tino  gearbeitet  Iwben, 
t>o  set/L-u  'loch  viele  dieser  Arbeiten  bereits  den  Stil  zum  mindesten  des 
Andrea  Pisano  TOrans«  von  dem  der  LoMr  dieees  KaintelB  noeb  gar  nichts 
weiss. 

In  den  folgenden  Kapiteln  ist  der  Mangel  an  Systematik  noch  em- 
pfindlicher. Man  könnte  die  einzelnen  Abschnitte  beliebig  umstellen,  ohne 
dass  dadaroh  ein  Faden  zerrissen  wfirde.  Deshalb  ist  es  für  den  Kritiker 
schwer,  hier  selbst  für  das  Einzelne  einen  Maassstab  der  Kritik  zu  finden. 
Das  Wichtige  nimmt  ebensoviel  Raum  ein,  wie  das  völlig  Belaaglose; 
bald  werden  die  Denkmäler  in  solcher  Fiiüp  fiurgezlihlt.  dass  man  meint, 
es  .sei  dem  Verfasser  auf  Voll.stün'ligkeit  des  Materiales  an<-^fkominen.  bald 
wieder  vermisst  luau  Arbeiten,  die  &o  bekannt  sind,  dass  muu  zweifelt, 
ob  sie  ans  Absicht  oder  Versehen  Übergangen  sind.  Bald  werden  sehr 
entlegene,  difliule  ZiuammenhiDge  kcmstatirt,  daneben  aber  das  Niehst- 
liegende  und  Offensichtliche  übersehen.  Bald  stellt  sich  Yenturi  auf  den 
neuesten  Stand  der  Forschung,  bald  wieder  findet  man,  da-«»  längst  be- 
kannte Dinge  ihm  entgangen  sind.  Als  Beis'piel  ein  paar  Punkte  aus  dem 
Abschnitt  über  Mno  Pisano.  Die  Madonna  aui  dem  Giebel  der  Pisaner 
Fassacto,  <Ue  T.  Nino  znsdireibt,  ist,  wie  Supino  Ittngst  nachgewiesen  hat» 
▼on  einem  gewissen  Bertaceio  d*Ugolino  da  Carrara,  die  drn  Stataetten  an 
der  Fassade  dos  Bigallo  (Miidonna  zwischen  Dominicus  und  Magdalena), 
wie  man  bei  Milanesi  schon  findet,  von  einem  Filippo  di  Cristoforo  (1413!). 
Ganz  unbegreiflich  ist  aber  das  Missversläudnis,  das  Venturi  liei  dem 
Grabmal  Cavalcanti  in  S.  Maria  Kovelta  passirt  ist.    Auf  diesem  Grabmal 
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steht  die  bekannte  ^Vladonnenstatiiatte  Ninos,  und  nun  sieht  V.  auch  in 
dem  Grabmal  eine  Arbeit  Ninos.  Aber  diese  Madonna  hat  überhaupt  nicht» 
mit  dem  Grabmal  zu  tun;  noch  bei  Vasari  pr-cheint  die  an  einer  ganz 
andern  Stelle  der  Kirche,  und  das  Grabmai  reibst  ist  eine  viel  ältere  Ar- 
beit Freilioh  isk  es  jünger  als  die  benadilMrti  Gnbplatte  des  Oorrado 
della  Penaa  (derselbe  VypOB  m  Hörem  aoust  nar  noch  in  swei  Grabplatten 
in  S.  Jacopo  in  Campo  Carbolini  anf  der  Via  Faensa)i  aber  die  Arbeit 
gehört  doch  noch  dem  ersten  Stadium  der  Florentiner  T^eoentoplasük  an, 
d,  h.  noch  der  vor  Andrea  liegenden  Stilstufe. 

Aber  —  ich  möchte  es  nochmaLi  betonen  —  der  entscheidende  Mangel 
dieses  Boehes  liegt  nicht  in  derartigen  Einselheiten.  Im  Gegenteil,  das 
Buch  bietet  viel  an  Binielkenntnissen  nnd  Einielbeobachtnngen.  Aber  es 
feblt  die  riehtige  künstlerische  Charakteristik  dieses  Stiles,  seiner  Entwick- 
lungsphasen und  seiner  grossten  Vertreter.  Und  damit  fehlt  auch  eine 
eigentlich  historische  Würdigung  und  Beurteilung.  Dieser  Mungel  >itzt 
sehr  tief.  Er  öussert  sich  nicht  nur  iu  der  Disposition  und  Durchtüh- 
ruug  dieses  einen  Bandes,  sondern  in  der  Stellung,  die  dieser  Band  in 
dem  Gesamtplan  des  Tentnrisdben  Werkes  einnimmt.  Es  ist  der  viert« 
Band;  der  fünfte  soll  die  Trecento-^falerei  behandeln,  und  folglieh  im 
besten  Falle  er>t  der  sechste  die  Trecento-Architektur.  Nun  kann  man 
es  vielleicht  verstehen,  wenn  die  Malerei  vor  der  Architektur  des  Tre- 
eento  behandelt  würde,  aber  eine  Betrachtung  der  Trecentoplasiik  vor  und 
nnabh&ngig  von  der  Architektur  ist  eine  Unmöglichkoit.  Nicht  nur  des- 
halb, weil  slle  Bildhan^r  dieser  Zeit«  die  etwas  bedenteten,  anch  Archi' 
tekten  waren,  sondern  weil  der  Zusammenhang  der  Plastik  mit  der  Arcbi- 
tektar  in  cIm  <  r  Kpoche  den  plastischen  Stil  bestimmt:  die  Art  der  Formen- 
gebung  und  der  künstlerischen  Interessen,  die  Art  der  künstlerischen  Auf- 
gaben und  der  materiellen  Arbeitsform.  Fällt  dieser  *Tesichtspunkt,  SO 
Mit  der  vornehmste  künstlerische  l^iz,  den  diese  Arbeiten  haben.  Ven- 
tnri  sprieht  dnmal  von  der  Stimmung  der  »mpreesi,  che  stendono  le 
ombre  del  silensio  snile  solle  sacre,'  aber  selbst  in  den  Abbildungen  der 
sknlpirten  Kaaseln*  Altäre,  Tabernakel,  Grabmäler,  Portale,  Fsssaden  eilt 
er  fast  immer  nnr  die  herausgeschnittenen  Statuetten  und  Beliefs.  Aber 
gerade  der  Zusammenhang  der  Trccentojilastik  mit  der  Architektur  und 
Dekoration  bestimmt  ihren  Stil,  —  bestimmt  den  formalen  und  inhaltlichen 
Charakter  der  einxelnen  Arbeit,  und  sogar  die  Stellung  des  einzelnen 
Ettnstlers  in  d«r  Gesamtentwieklung.  Deshalb  kann  man  in  der  eigrat^ 
liehen  Trecentoplastik,  d.  h,  seit  Andrea,  den  Gang  der  Entwicklung  nicht 
so,  wie  es  Venturi  tut,  an  die  einzelne  Künstlerpersönliehki-lt  knüj>fen. 
Selbst  wenn  noch  viel  mehr  Urkundi  u  erhalten  wiiren,  wäre  es  unmöglich 
und  jedenfalls  nicht  wesentlich,  sich  zu  fragen,  ob  diese  Figur  oder  jenes 
Belief  Ton  Francesco  di  Kerl  oder  Zanobi  di  Bartolo  ist!  Die  Künstler  — 
selbst  die  grOssten  EQnstler  —  sind  hier  eben  gerade  so  wenig  Indi* 
vidnalitKten,  wie  w  die  einzelnen  Bildwerke  sind.  Man  vergegenwärtige 
sich  nur,  um  was  es  sich  bei  der  eigentlichen  IVecentoplastik  z.  B.  in 
Florenz,  wo  doch  die  eigentliche  Entwicklung  liegt,  im  Grunde  genommen 
handelte  —  bei  diesen  Arbeiten  für  den  Dom,  den  Campanilc,  Or  San 
HidieleJ  Die  Künstler,  die  hier  arbeiten,  die  Arbeiten,  die  hier  entstehen, 
sind  vor  allem  Teile  eines  grGssersn  Ganzen»    Glieder  einer  Beihe.  Es 
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9inil  Generationen,  die  nachemander  nnd  nebeneinander  damit  beschäftigt 
sind,  unter  den  gleichen  Bedingungen  einen  dem  Inhalt  und  dnr  Bedeu- 
tung nach  gleichartigen  plaätiÄcheu  Schmuck  zu  liefern,  für  die  gleichen 
Baaten,  in  deren  bunter,  Bcbimmernder  Obertiäche  er  einen  Beatandteil 
liildet  Hiomit  naa  die  üxkiinden,  m  BtoSgwt  sieh  dieier  Emdnwk  des 
Glmehbewerteten,  Btthenmlssigen,  ÜnpenOoliehsii  bei  Neaieii  und  Weiktn. 
Bs  sind  immer  mehrere  Künstler,  die  mit  denselben  Worten  yerpflichtet^ 
gemahnt,  bezahlt  wurden,  und  zwar  für  Arbeiten  gleichen  Weites,  glsidier 
Bestimmung,  die  selbst  dem  Gegenstande  nach  (una  figura  marmorts, 
quaedam  ügurae  marmoreae  heisst  es  zumeist)  so  wenig  wie  mOglich  dif- 
ferenziert sind.  (Man  vermisst  selbst  eine  konsequente  Individnalisirung 
des  Auftrages  im  Hinblick  auf  die  dekorative  Funktion:  Wenn  z.  B.  die 
Pomfeessde  ihren  wiehtigstsii  plastischen  Sdimnck  durah  ttbeilebensgrosse 
Statuen  der  sittenden  BYsagelisien  erhalten  soUt  se  eutseheidet  man  sieh 
nicht  für  einen  Kfinsüer  hiefür  nnd  gibt  eiw»  denn  die  stehenden  Fko- 
plictcn,  A])Ostel  u.  s.  w.  nnrleren  ATeistem,  ^onf^ern  man  schlägt  je  emen 
Kvuiij^eli>ten  je  einem  Meister  zu.')  So  konsequent  hat  sich  die  Gotik  in 
der  italieui-sciien  Kuast  nie  wieder  «geäussert.  Dalier  das  S]iezifiscli  >  St.ii- 
voUe'*  m  diesen  Arbeiten,  die  am  achünäten  sind,  wenn  man  liire  äiiiiouutie 
eis  Benm-  oder  FUhshenflUlaag  hetraefatet  Was  dieser  BtiL  bedeutet»  sieht 
man,  wenn  man  bedenkt,  diMS  ein  DonateUo  unter  dem  Zwange  dieeer 
Bedingungm  einnr  xwsniigjfthrigen  Vorarbeit  bedurfte,  bis  er  jene  Figuren 
schaf,  die  zwar  auch  noch  in  den  Nischen  jenes  Campanile  stehen,  aber 
statt  eines  stilvollen  Nischenschmnckes  %um  eratenmale  wieder  fteie 
Bildwerke  sind. 

Berlin.  Georg  Swarzenski. 


Das  Skizzenbuch  von  Albrecht  Dürer  in  der  Könijrl. 
offen t1.  Bibliothek  zu  Dresden.  Herausgegeben  von  Dr.  Bo- 
bert  Bruck.   Strasburg  i.  £.   J.  H.  £d.  Eeits. 

Dass  es  Brook,  obwohl  w,  wie  ans  dsm  Wsihe  selbst  ansreiebend 
dentlidi  hervorgeht,  mit  Dürer  recht  wenig,  mit  dessen  Proportionsstodien 
aber  gar  nicht  vertraut  war,  dennoch  unternommen  hat,  den  zweiten  Teil 
des  Dresdener  Dürer-Kodex'  /.u  publiziren,  ist  ihm  nicht  nur  nicht  zu  ver- 
argen, sundern  sogar  herzlichst  zu  danlvon:  die  so  übernus  wichtigen  und 
doch  m  gut  wie  unbekannten  Zeichnungen  liegen  jetzt  wenigstens  voU- 
stindig  und  hinlänglich  gut  reprodusdert  vor  nnd  kOnnen  so  auf  die  ge- 
samte Dfirer>Forachnng  befrachtend  wirkm«  Bedenklicher  und  fttr  den 
methodistchen  Beteieb  der  knostgeschichtlidien  Forschung  charakteristisch 
ist,  dasa  Bruck  von  jenen  simpeln,  im  wesentlichen  allen  historischen 
Disziplinen  gemeinsamen  Publikationsrepeln ,  die  z.  B.  jeder  Student  der 
klassischen  Philologie  schon  iin  ersten  Semester  bindliaben  lernt,  keine 
Ahnung  zu  haben  scheint.  Es  i»t  auch,  als  ob  er  nmstergiltige  Publi- 
kationen wie  Lippmauns  I>ürer*Zeicbnungen  oder  den  von  der  Begia  Aeca> 
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demia  d«i  Linon  hcr«iijigeg«bfiii«i&  Codioa  Afluitioo  niomals  ra  Ctoticht 

bekommen  hätte.    Er  liefert  BeschreibuDgenf  die  durch  die  Beprodaktioneii 

völlig  überflüssig  gemnclit  sind  und  nnr  belästigen,  teilt  dappf^'fn  das, 
was  :iuH  der  einfärbigeu  Lichtdraclreproduktion  selbst  nicht  zu  entnehmen 
ist  and  daher  angegeben  werden  müsste,  fast  niemals  mit.  So  z.  B.  er- 
fÜut  nun  aieht,  wenn  anf  denelben  Seite  zwei  Zeiehnungen  mit  Teraebiedener 
Tinte  gemeolit  Bind,  wenn  naektilglieh  mit  anderer  Tinte  koirigirt  oder 
das  Monogramm  hinangefugt  ist  i).  Der  Text  ist  nur  dann  und  wann 
einmal  und  stets  wahllo«?  transskribirt,  obwohl  doch  selbstverständlich  alles 
hätte  wiedergegeben  werden  sollen.  Das  krassest«  Beisi^iel  für  dif*  Art, 
wie  Bruck  dabei  vorgegangen  ist,  bat  bereits  Ludwig  Justi  angeführt-). 
Ich  füge  hinzu,  dass  es  sich  Bruck,  der  z.  B.  auf  Tat  25  oben  »Dz  ist 
ein  vber  starker  and  ein  did[«r  man*  liest,  wShrend  ea  doch  deatUdi 
>D(a)i  ist  ein  Tber  starcke  mas  ein(e)8  diek(e)n  mens*  hessst,  gefallen  lassen 
muSB,  wenn  man  argwöhnt,  er  habe  nur  darum  nicht  transskribirt,  weil 
ihm  die  Entzifferung  von  Dürer?  Schrift  in  mühsam  und  zu  schwierig 
war^).  Wasserzeichen,  die  bekunntlich  äonst  auf  Dürer- Zeichnungen  nicht 
leicht  mehr  fesUustellen  sind,  wfthrend  sie  im  Dresdener  Kodex  selbst 
liei  fiflcbtiger  Dorehsieht  förmUeli  in  die  Angen  springen,  werden  über- 
haupt nicht  angegeben  *).  Nirgends  wird  gesagt,  wie  gross  die  Blätter 
deä  Kodex*  sind      Die  allerdings  bereits  von  Luge  nnd  Folise  aossmmen- 

>)  Vgl.  dietbezUglich  Taf.  122,  wo  die  Zeiehnang  mit  scharfer  btauner,  die 

Korrektur  mit  br- itcr  Liiuier  Feder  gemacht  ist,  Tnf.  104,  wo  alle^  mit  seh  warter 
und  nur  da«  Monogramm  mit  brauner  Tinte  gezeichnet  ist,  Taf.  125,  wo  die 
oberen  vier  K8pfe  mit  scharfer  schwarzer  Keder,  der  Petras  and  die  beiden  wie 
BchemBtis(  h  ans  Holz  ge:^<  "iiiit7.ten  Köpfe  von  1519  auf  dem  unten  anpeklebten 
Blatte  aber  mit  breiterer  brauner  Feder  gezeichnet  sind.  Tat  25,  wo  alles  mit 
•charfer  brauner  Feder  gezeichnet,  die  iMhte  Timx  auch  braun,  die  linke  aber 
t,i;hwavz  korrigirt  und  der  darch  beide  gehende  Yenreifbngsatrich  gleidüUls 

flchwni'z  löt   XX*  tt« 

Kepert  f.  KnastwiisenKh.,  XXVUl,  367 1  Ich  nehme  hier  Gelegenheit, 
auf  diese  aachliehe  Beepreohmig,  die  mich  vider  Hohe  fiberhoben  bat,  an  ver* 

weisen. 

')  Ebenso  wird  man  darans.  das»  er  im  Test  die  auf  derselben  Seite  unten 
steheii'le  Zeile  >It(em)  dy  3  lang(e)n  glid  sind  durch  dy  regell  gemacht*  gÄiiz 
lieb  ignorirt,  zu  schliessen  geneiet  sein,  er  wisse  nicht,  daes  ee  oicb  hier  um 
die  stetige  Proportion  handelt,  der  zufolge  sich  die  Strecke  vom  Hal^grüblein 
bis  zum  HUftend  zur  Strecke  vom  HUftend  bis  zur  Kniemitte  verhält  wie  diese 
zur  Strecke  von  der  Kniemitte  bis  zum  unteren  Ende  des  Schif'nbeine.  (P.  L., 
fei.  Ag  V.  u.  A4r.).  Vgl.  Taf.  50,  L.  120,  Lond.  Hsa.  I,  196  r.  (,Dy  trey  teill  lry«t— 
kni,  kni— hOft,  bOft— halsgruble]  eind  noch  der  regell  «.'emacbt*)  u.  IV,  142  r. 
Ebenda  III,  61  r.:  die  ursprüngliche  Fassung  der  entsprechenden  Text^telle  der 
P.  L.  mit  dem  dort  fehlenden  charakteristischen  Anfang:  ,Wy  wir  dan  das  sehen 
in  armen  henden  fingeren  peinen  f&BSen  Tnd  ezehen,  das  dy  fornderen  glid  ktlrtxer 
Tnd  kleiner  sind  dan  dy  hinderen.  Dorum  will  ich  «uaderlich  dj  tiej  lengsten 
teill  den  man»  also  gegen  ein  nuder  vergleichen,  . . 

*)  Ich  teile  hier  nur  die  von  HansnMan  nicht  Terzei>  hi.eten  mit  midsitire, 
da  die  Brucksche  Foliirun«»  nicht  zu  stimmen  «scheint,  nach  der  raeinfr  XotizPn 
von  18C8,  die  sich  streng  uu  die  altt'  uut  üleistift  geschriebene  IVlatt^ahluiig 
den  Kodex'  liillt:  1.  Srblanffe  mit  Pfeilzunge  und  Ohren,  auf  dem  Kopfe  drei 
stiliairte  Kloeblätter  (fol.  100).  2.  Armbni?t  vv.  Kveia  (fol.  110,  105).  3.  Sechs- 
zackiger  Stern  im  Kreit«,  mitteu  im  Öterii  eui  kli  iuer  Kreib  (fül.  138).  4.  Sym- 
metrische Figur  aus  Haken,  Bogen,  Hingen  und  Geraden  (fol.  182,  184,  187). 

Dit'  f,'L'\vr)hulirlie  inatf^^^rtösse  lirtrftgt  '^fi  t  :  20<i  mm,  doch  kommen  sahl- 
reiche  Abweichungen  vor,  die  gltichfalla  hütteu  vermerkt  werden  sollen. 
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gtibtelltf  Literatur  über  den  Kudex  wird  mit  kiiner  Silbe  erwähnt.  Auf 
dieäe  Zuäauimeusteliuug  wäre  ducb  iuindestena  zu  verweisen  gewe^ien. 
YiMiag  Seiten  cIm  Kodes*  eiiul  in  Eyes  An^g^be  von  1871  pboko- 
gnirilBrt.  D»  diese  Beprodaktioaen  im  Test  m  den  ihnen  entspieehenden 
Uftfeln  des  Werkes  nicht  angeführt  werden,  kann  es  nicht  wundernehmen» 
«lass  auch  andere  Arbeiten,  die  sich  mit  Zeichnungen  des  Kodex'  be- 
schäftigen, keine  Erw&bnung  finden.  Die  von  Bruck  vorgenomnifne  IJm- 
ätellung  der  Zeichnungen  ist  überiiüsäig  und  wiUkürlichi  Um  die  Pro- 
portionneiehnnngen  des  Kodes*  (diese  meehen  ja  die  grosse  Kssse  ans) 
in  ein  System  bringen  tn  kOnneo,  bitte  sieb  Brack  scbon  ein  bisoben  mit 
Dürers  Proportionsstudien  überhaupt  befassen  müssen.  Würde  er  jiah 
ah^r  auch  nur  die  Proportionszeichnungen  des  Kodex'  öfter  und  aufmerke 
samer  angesehen  haben,  ao  hätte  ihm  der  Gedanke  kommen  müssen,  sie 
in  solche,  die  mehr  oder  weniger  verändert  in  das  gedruckte  Buch  Auf- 
nahme gefanden  haben,  nnd  in  solchci  bei  denen  das  nicht  der  AU  ist, 
<ttnsiiteilen.  Weitere  Gmppirmigen  innerhalb  des  ersten  Eompleses  hatten 
sich  dann  auf  Grund  der  in  Anwendung  gebrachten  Konstruktionsmethoden 
unschwer  ergeben.  So  ober  hat  er  eigentlich  nur  eine  durch  Jahrhunderte 
beistehende  Anordnung  frivol  umgestossen,  frivol,  weil  er  nichts  Besseres 
an  ihre  Stelle  zu  setzen  vTusste.  Wie  ihm  ganz  grobe  Zusammenhänge 
entgangen  sind,  will  ich,  von  all  dem  Interessanten,  das  der  Kodex  aosser 
•den  Proportionaseicbnnngen  im  wtttesten  Sinne  noch  enthalt,  absehend, 
an  einem  Bei8]>iel,  auf  das  mich  der  Iftngere  Exkurs  über  Dürers  ana- 
toniiscbe  Studien  geführt  hat  und  das  Gelegenheit  bietet,  in  einem  be- 
stimmten Fall  Dürers  Verhältnis  zu  den  Italienern  zu  beleuchten,  zu  zeigen 
versuchen. 

Würde  Bnudc  bemerkt  haben,  dass  die  anatomische  Zeichnung  auf 
Taf.  107  aaf  dasselbe  Papier  (Wasserzeicben:  die  dreirinkige  Gabel  mit 

'dem  Kreis  neben  dem  Stiel)  und  in  derselben  Technik  gezeichnet  ist  wie 
die  Pferdezeichnung  auf  Taf.  ]  2S.  für  die  Ephrussi  eine  Studie  Leonardos 
■als  Vorbild  nachgewiesen  hat,  und  dass  sie  wie  diese  nur  die  Jahreszahl 
1517  und  kein  Monogramm  trägt,  so  hätte  er,  glaube  ich,  selber  keinerlei 
Bedenken  getragen,  bei  ihr  und  den  mit  ihr  im  engsten  Zusammenhang 
stehenden  Zeichnungen  suf  Taf.  108  und  109  ')  gleichfalls  aaf  ifaliraiscbe 
Vorbilder  zu  schliessen.  Solche  sind  uns  zwar  nicht  bekannt,  doch  lehrt 
ein  Vergleich  der  beiden  anatomischen  Zeichnungen  des  Dresdener  Kodex' 
mit  einer  entsprechenden  Studio  Leonardos,  z.  B.  der  in  Piumatis  Aus- 
gabe der  Fogli  A  in  der  Küniglicben  Bibliothek  zn  Windsor  auf  fol.  4  v. 
rechts  oben  reproduzirten,  wo  gleichfalls  die  Muskeln  wie  Schnüre  ge- 
Michnet  sind  and  eigentlich  bloss  die  Bewegungsbahnen  m  verönn« 
liehen  scheinen,  dass  diese  Vorbilder  mittelbar  oder  anmittelbar  abermals 


*)  Bei  dieser  Zeichnung  nudnt  schon  v.  Kye  I.  c,  im  Texte  zu  Taf.  XXXV), 
das«  sie  »wahrscheinlich  uuch  italienischen  Vorbildern*  gemncht  i^f.  und  sicher- 
lich geht  die  bloHS  konturireude  und  den  Verlauf  der  Mutikelu  uui-  mit  einlachen 
Linien  Anii^  utende  Zeichenweise  des  Nackten,  wie  sie  »ich  auf  Tat.  109  nnd  107 
Angewendet   tiudet  nud  wie  sie  Dflrer  namentlich  ira  4.  Buche  seiner  P.  L,  zn 


Tor  allem  frOhe  italienische  Holsschnitte,  etwa  die  in  Kethams  Fasciculns  Medi* 
•cinae,  Venedig  U93. 
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Werke  von  Leonardos  Uand  gewesen  sein  müssen.    Die  beiden  Zeichnuageit 
auf  Ta£  107  und  108  sowie  du  Usiiw  Skel«!  einer  Bind  mf  Ta£  117 
kn  Dresdener  Kodex,  die  Ton  Conway ')  pablizirte,  wegen  ihrer  Schleuder- 
haftigkeit   belanglose  Skizze  einer  Wirbelsäule   auf  einem  aufgeklebten 

Blättchen  in  den  Londoner  Dürer-Han Inschriften  und  die  breite  Kohlen- 
'/eiphnnni^r  clue.s  I'"uss-Skelets  im  Ilntischen  Mufieum  fL.  4n5\  deren  Echt- 
heit ich  ührigenä  m  Zweite!  ziehen  möchte,  sind  aber  «ixe  einzigen  aus- 
gesprodien  «netemieehen  Zeidmungen,  die  wir  tcb  Dftrer  kennen.  D» 
keine  von  Urnen  die  Übenengnng  in  erweeken  vennig,  dese  eie  mtk  der 
NiAor  geieicbnet  tet,  äie  Hauptstücke  yielmehr,  wie  wir  gesehen  haben, 
^radezu  anf  italieni^iche  Vorbilder  hinweisen,  genügen  sie  allein  keines- 
wegs, ein  selb^tändigiM  anatomisches  Studiom  Dürers  annehmen  u  lassen. 
Sehen  wir  ans  aoer  sonst  unter  Dürers  Werken  nach  solchen  um,  die 
eine  Kenntnis  vom  inneren  Ben  dee  menseUishen  Körpers  vemten  hOnnten, 
80  kommen  hti  nnr  die  Todesdetskellnngen  in  Betraebt  Bin  einrigesmel 
leichnet  Dürer  den  Tod  ganz  als  Skelet,  auf  dem  Memento-mei-Blatt  von 
1505  im  BritiThoTi  Museum  !  L.  9}).  Gerade  diese  Zeichminfr  ^bf»r  lässt 
trotz  ihrer  Tüchtigkeit  erkennen,  dass  Dürers  Wissen  vom  Knochenbau 
des  menschlichen  Leibes  nur  ganz  oberflftchlich  war.  Das  Becken  ist 
völlig  onventenden,  nnd  die  üntennne  lind  dentiieh  «nknochig  ge> 
laieliuet.  Tor  nnd  neehher  eber  stellt  er  naeh  dem  alten  Biandie  den 
Tod  entweder  als  dürren  Greis  oder  wilden  Mann  oder  nur  teilweise  ske- 
letirt  dar.  Sonst  aber  findet  sich  nnter  den  Werken  Dürers  so  put  wie 
nichta  Anatomisches.  Totenschädel  hat  er  zwar  zu  wiederholtenraalen 
(vor  allem  anf  Kreozigungs-  und  Hieronymus-Bildern)  dargestellt,  den 
Eindruck  einer  durchaas  getreuen  Kopie  nach  der  Natur  macht  aber  nnr 
der  1521  in  den  Niederlenden  geaeiehnete  (L.  570).  In  der  P.  L.  spricht 
Dürer  zweimal  von  der  Anatomie»  besiehungsweise  von  den  Anatomen* 
Das  einemal  —  in  der  Vorrede  zum  ersten  Buch  (fol.  A  jj  v.)  —  sagt  er, 
dass  er  auf  die  i. innerlichen  Dinge*  nicht  eingehen  wolle,  das  anderemal 
—  am  Eingange  des  4.  Buches  (fol.  Vr.)  —  dasä  er  davon,  »wie  die 
Glieder  wnnderbarlich  in  einander  gehen*,  die  Anatomen  reden  iaasen  und 
aelbst  nur  so  viel  sagra  wolle,  als  onnrngfinglieh  notwendig  ist  Letalere 
AuBSening  ist  nnr  a^ die  Stelle  im  ersten  Buch  (fol.  Dg  v.)  zu  beziehen, 
wo  er  sagt,  er  wolle  in  die  Profilfiguren  das  Bückgrat  mittels  „Trien- 
gellein*  einzeichnen  und  an  den  En-face-Figuren  die  Gelenke  durch  >  King- 
lein* angeben,  damit  man  wisse,  wo  man  die  Figuren  iu.  9beugen*  habe. 
Diese  kleinen  Kreise  oder  Dreiecke  dürften  nun  zwar  in  den  Hüften  mit 
den  Drehnngspunkten  der  Httftgelenke  so  aiemlioh  zusammenfallen,  in  den 
Schnltern  aber  beieiehnen  sie  gar  nicht  die  Drehnngspnnkte  der 
Oberarmgelenke,  nm  die  es  Dürer  natürlich  zu  tun  war,  sondern  eher  die 
Drehungspunkte  zwischen  SchnlterhOhe  und  Schlüsselbein,  und  dio  Drei» 


*)  Aach  diese«  Blatt  mit  seinem  Frqjektioosvcr fahren,  nach  dem  eiu  von 
Torae  geaehener  Kopf  in  der  Seitan-  und  Unterriebt  gezeicbnet  ist,  verrtt  flbri> 

pens  ileTitlic  h  italienische  Anre^ang.  Vgl.  z.  B.  Picro  della  France  7.e\<  \\- 
nungen  (Fig.  63  and  64)  in  Wioterbeigs  Aoagal»  von  dessen  Traktat  über  die 
PetspeUiTe  ^tnmburg  1899)  oder  Leonardee  Skisce  bei  Richter,  The  lilMaxy 
WOrD  Of  Lionardo  da  Vinci,  London  1883,  vol.  I,  pl.  XL.  1. 

*)  Literary  remains  of  Aibrecht  DQrer,  Cambridge  1889,  p.  237. 
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«ckeiMDp  mii  dmn  Oflx«r  dtn  Verbiif  d«r  Wirbebtule  angilit  und  d^ttoL 
2ahl  nlbaivortlliidllch  nicht  der  der  Wirbel  entspricht»  ntien  gleichfalls 
nar  ann&herongsweise  richtig.  Auf  Proportionszeicbnangen  steht  manch- 
nial  bei  einem  Punkt  mitten  zwischen  o<1er  mitten  über  den  Brustwarzen  (!) 
»cor*  oder  »hertz*  geschrieben  (2.  V>,  l'uf.  52  u.  Lond.  Hä;*.  I,  22«  r., 
IV,  16  V.,  17  r.).  Das  ist  aber  allea.  wus  sich  in  Dürers  künstlerischen 
und  liteitriachen  Werken  über  sein  Verh&ltnis  znr  Anatomie  finden  l&sst 
Jedenfalk  kum  dawa»  niditi  uid«r«t  gefolgert  werden,  aU  dais  DQrer 
Tom  Knochen-  und  Mnskelsystem  dea  meii8clilieiie&  EOipert  nnr  eine  sehr 
beilfiufige  Vorstellong  gehabt  und  kaum  jemals  am  Skelete,  gewiss  aber 
niemals  an  der  Leiche  studirt  hat.  (Bruck  kommt  aber  auf  Grund  des- 
selben Materials  so  ziemlich  zum  entgegenfjespizten  Resultat).  Dass  Dürer 
<iage<:^en  um  die  anatomisclien  Studien  der  Italiener  L''ewuf5st  hat.  ist  kaum 
zu  bezweifeln,  was  tür  üuääere  oder  innere  Gründe  ihn  davon  abgehalten 
haben,  selbst  detglekhen  m  treiben,  wissen  wir  nieht  YieUttdit  verbot  es 
Uun  (gleich  Herder)  seine  Nator,  ^elleicht  war  es  in  seiner  Vaterstadt  nicht 
kicht  m()glioh.  Wohl  war  es  Nürnberg,  wo  1493  das  Helsäcbe  Sksletbild 
erschien,  1494  ward  aber  auch  bei  Anton  Kobeiger  in  Nürnberg  Sprengers 
Tlexenhammer  f.'eilruckt.  tmd  1484  hatte  Innocenz  VITT,  die  die  Hexenter- 
ioi^'ung  einleitende  Bulle  iSummis  desiderantes  erlassen.  Möglicherweise 
stand  dieäe  dunkle  Oeistesströmung,  die  man  über  Humuniäten-Literatur 
und  Benaissance-Knnst  leicht  vergisst,  anatonüsehen  Studien  hindernd  im 
Wege.  Hier  darf  Tielleicht  an  eine  Stelle  in  den  Londoner  Dürer-Hand- 
schriften erinnert  werden,  wo  Dürer  sagt,  dsas  es  »grobe  Kunstverdrfieker* 
gebe,  die  »gezogene  Figuren  in  etlichen  Linen*  für  »eitel  Tenfelsbannnng* 
hielten  (L.  u.  F.,  p.  29ö)  0- 

Zu  den  oben  bes])rochenen  vier  Zeichnnniren  des  Dresdener  Kodex' 
gehören  aber  noch  drei  andere  (die  Proporüoüsmiinner  auf  Taf.  1,  18  und 
1 9 ;  Bruck  ist  dieser  vor  allem  auf  der  gleichen  zwar  äusserst  be- 
stimmten und  sanbersn»  im  einselnen  aber  doch  wieder  nngenanen  Zeichen- 
weise^ wie  sie  auf  Kopien  nnd  Fuisen  Torkcnunt,  besirende  Znsammen- 
hang,  der  freilich  nicht  so  enge  ist,  dass  man  auf  ihn  gestützt  alle  sieben 
7e"ubnuTi;_ren  in  dasselbe  Jahr  (l5I7)  datireu  möchte,  ebenso  entgangen 
w  i  -  1' r  ^chon  durch  die  für  Dürers  PropoTlionstiguren  ungewöhnlichen 
Mii^.-^tabr  be^'-i  ündete  Zusammenhang  der  drei  /.eK!hnunf?en  untereinander^), 
liit  liinen  will  ich  mich^  da  sich  auch  Juati  aui  die  Bewandtnis,  die  es 
damit  hat,  nicht  welter  dnllsst,  im  Folgenden  etwas  «osflUtrlicber  be- 
sdiifligen.   Macht  schon  das  Oesagte  lür  die  drei  Zeidurnngen,  die  über- 


>)  Damit  aber  hAngt,  glaube  ich,  Dvieder  eine  andere  Stelle  sacammea,  die 
PI'  Ii  gleichfallB  in  den  Londonf  r  Manuskripten  brfindet  nnd  bisher  weder  be- 
achtet, noch  publizirt  wurde,  bie  lautet :  ,ach  liben  heiiigeD  heren  vnd  fetter, 
Tni  des  pössen  willn  wölt  die  gut  gross  nQzlich  kanst,  dy  de  mit  grosser  mO 
▼nd  arbeit  durch  lange  tzeit  zw  sameu  prochf^tl  ist,  uyt  so  jemerlich  fertrügken 
md  gar  totten,  dan  . .  .*  (lU,  19  r.,  kleiner,  au%eklebter  ätreiiisn).  —  Musste 
Dürer  befBrchten,  dan  ein  geittltehea  Gericht  der  VerOffSsatUehung  Miner  Pro« 
portion^tudien  Hin(lerniKt;o  in  den  We^  legen  werde? 

*)  Auf  Taf.  103  rechts  ßndet  sich  zwar,  wie  Justi  (1.  c,  371)  richtig  bemerkt 
hat,  daeselbe  ProportionBsi  hema  wie  auf  Taf.  19  ganz  flüchtig  angedeutet,  die 
Zeichnung  selbst  aber  gehört  nicht  hieher. 

*)  Jutti  (L  c,  371)  hat  diesen  letsteren  natürlich  erkannt 


^uj ui.uo  uy  Google 


—   22  — 


Oies  durch  die  mangelnde  Durcbzeicbnung,  durch  Stellung  und  verhältnis- 
mässige Kleinheit  der  Fifruren  sowie  durch  gewisse  Petails  (-t.  B.  die 
Haarangabe  bei  dem  Mann  auf  Taf.  19  und  den  bei  Dürer  belreiiidiichen 
und  an  I^onaido  anklingenden  Kopftypus  besonders  der  Figur  auf  T.  i  g) 
ans  den  DOrenehen  FtoportionstekihiinBgeii  hemuftllai,  italienieche  YoT' 
bildet  wahnehdnlicli,  bo  geht  ihre  AbhftngigkMt  von  solchen  volleiid» 
deutlich  hervor  ans  der  Übereinstimmong  der  Figuren  auf  Taf.  1  und  ]8 
mit  Hpin  Kanon  des  Pomponius  nmincus  in  seinem  1504  zu  Florenz  er- 
schieneueii  Trakiit  !>e  sculptarii  '  und  der  Figur  auf  Taf.  19  mit  Leo- 
nardos Vitruv-ilaun  m  dyr  Akademie  zu  Venedig-). 

Lkdem  ich  wegen  der  niiTeniiddlichen  ^tömgkeit  und  geringen  An* 
sehanliebkeit  dee  Folgenden  mn  Bniwdinldigiing  bitte,  zähle  ich  znn&obst 
nnr  mu  des  Pomponius  Geuricus  Proportionskanon  alles  auf,  was  die  beideir 
saerst  genannten  Zeichnungen  des  Dresdener  Kodex*,  deren  Abbildungen 
in  Brucks  Ausgabe  ich  zu  vergleichen  bitte,  mit  ihm  gemeinsam  haben: 
Das  Gesicht  beateht  (^wie  bei  Vitrav)  aus  drei  Teilen.  Der  erste  reicht 
vom  HaaraaMte  m  den  Angenbranen,  der  aweifee  Ton  da  bis  cor 
Naaenqntze,  der  dritte  von  da  Ua  vom  Kinn.  (Der  *ente  beaeichnet  den 
Sitz  der  Weisheit,  der  zweite  der  Schönheit,  der  dritte  der  (Hlte)»  Diese 
Teile  mit  einander  multipli/irt  ergphpv,  rit-htig  die  neun  Teile,  aus  denen 
sich  die  Gestalt  des  Menschen  zusammensetzt.  Der  erste  Teil  ist  das 
Gesicht,  der  zweite  die  Brust,  der  dritte  reicht  von  der  oberen  Magen- 
gegend bis  anm  Nabel,  der  Tierte  TOn  da  bis  xum  nnteren  Ende  des  Hüft- 
bfdiiis,  awei  Teile  nebmen  die  Obersebenfcel  b&s  anm  Eme  «n,  ebenso  viel 
die  Unterschenkel  bis  zu  den  Knöcheln;  das  letete  Stück  aber  von  dea 
Knöcheln  bis  zu  den  Fuss3ohIeu  gibt  /.usammen  mit  der  Kehle,  von  der 
Halsgrube  bis  zum  Kinn  gerechnet,  und  mit  der  Entfernuug  de»  Haar- 
ansatzes vom  Scheitel  den  nennten  Teil,  denn  die  Verbindungsstellen,  die 
KhOoliel  und  die  Knie,  gehören  keinem  Teile  «n.  Der  Unterarm  enthlit 
ebenso  wie  der  Oberarm  anderthalb  Teile,  die  Hand  dnen.  Blanehe  messen 
auch  so :  aossen  von  den  Schultern  oder  innen  von  den  Achseln  bis  zur 
Verbindung  von  Handfliiohe  und  Finger  macht  es  drei  Gesicht^lflngen 
aus,  und  eine  betragen  die  Finger  beider  Hände  zusammen.  (Auf  Taf.  l 
ist  auch  diese  Variante  berücksichtigt.)  Wie  man  aber  misst,  darauf 
kommt  wenig  an,  wenn  nur  die  ganze  Länge  beider  Arme  sieben  Gesichts- 
Ungen  nrnfietastk  so  dass  man  (da  die  grOsste  Brette  der  Brast  awei  be- 
tragt) die  richtige  Körperlgnge  erhftlt  Die  Füsse  werden  so  von  einander 
gestallt,  dass  vom  Absatz  des  hinteren  bis  zur  Spitze  des  vorderen  Fnsses 
zwei  bis  drei  GeaichtslHngen  zu  messen  sinrl,  wobei  die  Länge  des  einen 
Fusses,  weil  mau  ihn  mehr  nach  auswärts  dreht,  etwa  um  diei  Finger 
weniger  betrogt  als  die  der  anderen.  (Vgl.  Taf.  18.)  Auf  der  Innenseite 
der  Hinde  misst  die  Llnge  des  Mittelfingers  einen  halben  Tdl  nnd  einen 
zweiten  halben  die  Entfernung  vom  Ansatz  des  Mittelfingers  bis  snm 
Handgelenk.   Wird  die  £ttrecke  xwischen  den  beiden  ftnssenm  Angenwin- 

•)  Vgl,  die  Ausgabe  von  Heinrich  Brockhaue,  Leipzig  1886.  —  Wie  aus 
Bemard  Quaritch'  ,Contributioii«  towards  a  dictionarj  of  English  book-collecton* 
Part  I.  London  May  1892,  hervorgeht,  befand  sich  ein  ifiieinplar  von  dea  Pom- 
ponius  üaaricuB  Traktat  in  der  Bibliothek  PirkheimerB. 

*)  J.  P.  Richter,  L  c,  voL  I,  pl.  XYIII. 
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kein  in  drei  gleiche  Teile  geteilt,  so  «nt&llen  sw«i  Drittel  auf  die  Augen 
und  eines  gehört  für  die  Nase 

Leonardos  Vitruv-Mann  ist  der  Höhe  nach  folgendermassfn  in  acht 
Kopt längen  eingeteilt*):  1.  vom  Scheitel  bis  zum  Kinn*,  2.  von  da  bi3 
zn  den  » Tütlein  *  3«  von  da  bis  etwas  über  dem  Nabel  (es  iät  m  der 
Mitte  zwiaeheii  I>fireis  »Weiehea«  und  »Art  der  Hilft^  dort  wo  Dttrer 
gewOhnlieh  den  Nebel  liineetct),  4.  von  da  bis  snm  Ansatt  dee  Gliedee*, 
5.  YOn  da  bis  ZV  «EinbeiMung  des  Beint*,  6.  von  da  bis  »unterm  Knie**, 
7.  von  da  bis  zum  »innem  Waden*|'),  8.  von  da  bis  za  den  Sohlen.  Diese 
Einteilung  weicht  von  der  auf  der  Zeichnung  des  Dresdener  Kodex* 
(Tat  19)  nur  in  den  zwei  Punkten  3/4  and  7/8  nnwesentUob  ab.  Hier 


*)  Wir  wissen  dnieh  die  Vitniv«Kommentatoren,  dass  es  eine  ganze  Reihe 
▼en  Proportions-Kanones  gab,  die  sich  kreuzten,  sich  gegenaeitif^  er^rftn^ten  und 
aufhoben.  Jeder  Künstelr,  jeder  Theoretiker  schuf  neu,  übernahm  und  verbes* 
Berte.   Im  hOdieten  Ansehen  aber  standen  natttrlich  MasMt&be,  die  antik  waren 

oder  doch  far  antik  gehalten  wurden.  Ich  möchte  liier  bloss  den  sogenannten 
Kanon  des  (Marcos  Terentins)  Varro  anführen,  den  z.  B.  Gulielmus  Philander 
in  seinem  VitraT'Komitteiitar  (Strassbnrg  1548^  Ken  1544,  Lyon  1652)  mitteilt, 

und  zwar  nicht  nur  weil  das  Proportions-System  des  Pomponiiis  'rauricus  und 
somit  auch  das  der  beiden  Zeichnungen  des  Dresdener  Kodex*  auf  Taf.  1  und  18 
mit  diesem  Massstab  vielfiftche  Verwandtschaft  zeigt,  äondem  auch  um  an  einem 
Boiepiel  auf  die  Schwierigkeiten  hinsnweiten,  mit  denen  bei  der  Mannigfaltigkeit 
von  Abweichungen  und  Übcreinstiramtinpen  d^r  einzelnen  Kanones  sowie  bei 
der  von  ihueii  beauapruchtea  Autorität  da^  l'i  opoitionestudium  damals  zu  kämpfen 
hatte.  Der  Kanon  des  Varro  teilt  die  <,;aii  :>  Körperlänge  in  Teile.  Davon 
{»ebört  eines  für  die  GesichtfÜinfTP,  zwei  Teile  gehören  fttr  die  Entfernnnrr  des 
oberen  Endes  der  Brust  vom  2uabel,  ein  Teil  gehört  für  die  Entfernung  da» 
Ksbela  von  den  Schamteilen,  swei  Teile  gehOren  ftr  die  Botfernung  der  Scham* 
teile  vom  Knie,  zwei  weitere  für  die  Kntfevnung  de:^  Knien  vnn  den  Kniicheln, 
ein  Drittel  eines  solchen  Teiles  gehört  fQr  die  Entfernung  den«  Scheitels  vom 
Ghustaasati,  ein  änderet  ftr  die  Entfernung  de«  Kinnes  vom  oberen  F!nde  der 
BniBt,  ein  drittes  flir  die  Länge  des  Knies  und  ein  viertes  fBr  die  EntfenmiijT 
der  Kuöibel  von  der  Sohle.  Der  Abstand  de«  Scheitels  vom  Kinn  misst  %  der 
Gesamtl&nge  des  Kürpcrs,  der  vom  Haaransatz  bis  zum  oberen  Ende  der  Brast 
gleichfalls  i/^  und  der  vom  Scheitel  bis  zum  oberen  Ende  der  Brust  Die  Bin- 
teilunesweiap  der  Figuren  auf  Taf.  1  und  18  stimmt  nun  mit  diesem  Kanon  in 
folgendeu  i'unkten  überein  :  beide  rechnen  mit  Gesieht*-,  nicht  mit  KopflJingea, 
beide  z&hlen  demgemass  uuht  vom  Scheitel,  sondern  vom  Haaransatz  abw&tts, 
beide  schieben  in  die  Auleinanderfolge  1fr  'lesichtdlängen  die  Strecke  vom  Kinn 
bis  zum  oberen  Ende  der  Brust  (»Halsgiüblcin«)  ein,  die  bei  beiden  gleich  der 
Entfernung  der  Knöchel  (im  Dresdener  Kodex  gleich  der  »HObe  «^es  Rists«)  von 
d'»n  Sohlen  v-t.  l^ei  beiden  beträgt  die  Entfernung  des  oberen  Endes  der  Brust 
vom  JNabel  zwei  Gesichtsläugen  und  die  Entfernung  des  Kabels  von  den  Scham- 
teilen  (im  Dresdener  Kodex  »Ansats  des  Gliedes«)  eine  Oesiditslftnge.  —  Hierher 
gebort  auch  eine  Dürerache  Proportionafigur  von  1513,  die  bei  Conway  repro- 
duzirt  ist.  Auch  sie  ist  in  Gesichtsiängen  eingeteilt  und  zwar  in  mehr  als  9 
und  weniger  als  10,  auch  bei  ihr  sind  die  Gesichtsiängen  nicht  nacheinander 
aufjgetrageo,  sondern  ihre  Reihe  ist  durch  die  Entfernungen  des  Scheitels  vom 
HaHransiatz,  den  KinneH  vom  flalsgrübtein  und  der  schmalstfn  Stelle  Ober  den 
iaaiücheln  von  der  iohle  unterbrochen.    i^L.  e.,  Abb.  6.  236,  l'ext  S.  235). 

«>  Auf  der  Leonurdo-Zeichnung  sind  nur  die  hier  mit  *  versehenen  Tei- 
langspunkte  durch  horizontale  Gera<le  eigens  kenntlich  gemacbtt  die  Abrigen 
sind  durch  Nachmessen  mit  dem  Zirkel  leicht  zu  finden. 

")  Leonardo  liest  anf  dieser  Zeichnung  den  »ftussern«  und  den  »innem 

Waden*  gleich  hoch  f^n^len.  DOrer  i;'t  hierin  «rt^nniier  und  IftSSt  den  »innen 
Waden*  um  etwas  tiefer  hinabreichen  als  den  , äussern.* 
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endet  nämlich  das  dritte  Achtel  genau  im  Nabel  und  stehen  »äussrer* 
und  »imirer  Waden*  etwas  oberhalb  des  lu  Betracht  kommenden  Teil» 
otiieliM.  koBamäiBm.  stimnieii  dia  beiden  Zetehniiiigen,  w«m  man  von 
dem  all«!!  abmehi)  was  ihnco  infolge  der  Anwendung  der  TifrnT-B^geln 
gemeinsam  iat»  nooh  darin  überein,  das 3  hier  wie  dort  die  Halsgnibe  und 
die  Brustwarzen  die  Eckpunkte  eines  gleichseitigen  Dreieekes  büden»  dessen 
Seite  gleich  einer  Gesichtslänge  ist. 

Zorn  Schlüsse  kann  ich  mir  nicht  versagen,  die  günstige  Gelegenheit 
an  ergreifen  nnd  an  ein«r  Ansicht  Jastis,  die  er,  wenn  anders  ich  ihn 
teeht  ventehe,  nicht  nur  in  seinem  Buche  %  sondern  aneh  jetii  wieder 
in  der  schon  zitirten  Besprechung  von  Brucks  Ausgabe  rorbiingt,  Stellung 
«u  nehmen.  Er  sagt  da  nämlich,  indem  er  Bruck  uiit  knappen,  treffsiche- 
ren Strichen  den  aus  einer  richtigen  AnordnnnL'  der  Zeichnungen  des 
Kodex*  zu  erschliessenden  Entwicklungsgang  von  Durers  Proportionsstndien 
TomM&dinm  anfängt,  dass  fftr  die  erste  nngeHUur  zwisolien  1501  nnd 
1507  ansnsetaende  Periode  Ton  Dflrers  Proportionsstndien  der  Ansehlosa 
an  die  Yitruv-Begeln  diarsikteristisch  ist,  während  in  der  zweiten  1512/13 
anhebenden  eine  Abkehr  von  dem  Kanon  des  alten  rOmisoben  Architekten 
w&hrgenommeu  werden  kann 

Ich  meine,  dass  sich  die  Sache  etwa  so  verhält:  Die  Proportions- 
figuren der  ersten  Gruppe  (Josti  nennt  sie  in  seinem  Buch  nicht  ganz 
sntrelfend  die  Apolio-Gmppe)  sind  hanfitslehlich  dnndi  ein  ganz  bestammtes 
Eonstraktionsschema,  das  durch  ZirkelschlBge  beliebig  erg&nzt  und  auiige* 
nützt  werden  kann,  gekennzeichnet.  Dem  Brustkasten  der  stets  von  vorne 
ge^eb'^nen  aufrecht  stehenden Figur  ist  ein  Kechfeck*!.  dem  Bauche  ein 
Trapez  eingezeichnet.  Hängen  beide  Hände  herab  und  lastet  das  Gewicht 
des  Körpers  gleichmUssig  auf  beiden  geschlossenen  Füssen  und  ist  der 
Oberkörper  gerade  ges^neekt,  so  fallen  die  Hohen  Ton  Trapez  nnd  Beebteck 
mit  der  Tertikaien,  die  die  Figur  in  zwei  symmetrische  Hälften  teilt,  zu- 
sammen, und  zwei  Gerade,  die  an  den  beiden  ungefähr  den  Darmbein- 
kämmen  entsprechendfn  unteren  Eckpunkten  des  Bauchtrapezea  konver- 
gireud  zur  horizontalen  Bo^lenlinie  luulen,  verniügen  auch  den  Beineu  ein 
langgestrecktes,  nach  unten  hin  sich  stark  verjüngendes  Trapez  eaxzu- 
spannen^).  Wird  durch  Stand-  und  Spidbein,  erhobene  und  gesenkte 
Hand  jene  Habtachtstellnng  so  venndert»  dass  sich  der  gleichsam  zwischen 
zwei  Ebenen  eingepresste  Bumpf  zwar  nach  oben  nnd  unten,  nach  rechts 

■)  Konstruirte  Figuren  und  Köpfe  unter  den  Werken  Albrecbt  Dfirers, 
Leipzig  1902. 

'••)  Justi.  1.  c,  369. 

Ä  Die  hiogelagerte  l-rau  von  1^01  id  dn-  Albertma  iL.  466j  ist  die  einzige 
liegende  Kgnr,  die  dieses  Schema  aafweist.  Es  hat  bei  ihr  aber  aacb  gvOadlich 
venagtu 

*)  Ich  wähle  diese»  Wort  als  den  Ausdruck,  unter  dem  auch  dm  Quadrat 
verstanden  werden  kann.  DQrer  selbst  spricht  einfach  von  der  » leibs  firung*  and 
probirt  es  einmal  mit  dem  Quadrat,  einmal  mit  dem  Rechteck.  Die  gedrungene 
Jr  rau  auf  'J'uf.  70  zeigt  dan  Quadrat,  die  achkuke  auf  Taf.  74  das  Rechteck,  und 
doch  ilaniueii  beide  sicherlich  aus  der  gleichen  Zeit.  Quadrat  und  Rechteck 
kommen  sogar  an  derselben  Fif/\ir  uel>en  einander  vor.  (Lond.  Hss.  IV,  16  r.). 

^}  Solche  Figuren  und  zwar  mur  weibliche  finden  sich  in  den  Londoner 
Mamukripten:  £,  142  r.  (ähnlich  Taf.  72  des  Dxeid.  Kod.j,  IV,  Sr^  14  r^  I5.r. 
mid  18  r.  (tiinlicfa  Taf«  91). 


Digitized  by  Google 


—   25  — 


nnd  linki»  aber  niohi  nach  ▼ocne  und  rflokwlrta  Tsndiiebea  kann,  bo  di- 
Tecgiren  nat&rlich  die  HOhra  des  Bnutracbteokes  nnd  Bauchtrapezes  mit 
der  senkrechten  Mittellmie,  aber  stets  aar  so,  dass  der  Schnittpunkt  der 

Höhen  in  der  Mittelliaie  verbleibt;  von  dem  den  Beinen  eingezeiclmeten 
Tra{)ez  ist  dann  natürlich  nur  mehr  die  durch  das  Standbein  gehende 
Langseite  tn  verwenden.  Dieses  Schemu,  welches  im  Dresdener  Kodex 
nur  uui  wenigen  Blättern  (am  deutlichsten  auf  Taf.  7ü)  vorkommt,  schränkt 
«war  dneradts  die  Zahl  der  möglichen  BewegnngsmotiTe  sehr  ein»  zwingt 
aber  aaderersnta  dasn,  die  wenigen  mOgUchst  mannigfiUtig  abxawandeln. 
Das^Bewegungamotiv  der  von  vorne  gesehenen  Figur,  die  nur  auf  einem  Beine 
anfriiht  und  die  eine  Hand  erhohen  un  i  die  andere  gesenkt  hält,  ward 
Dürer  gaav.  sfewiss  durch  Italien  vermittelt.  Zum  erstenmal  deutlich  uus- 
gc-pr.'l^'t  tindfi  es  sich  bei  dem  k(  [  fiesen  Schildmann  auf  der  Florentiner 
Zeicuuung  vom  Ende  der  Neunziger  Jahre,  der,  wie  längst  bemerkt  wurde, 
▼on  einer  Figur  anf  Mantegnas  Stich  sDas  Bacchanal  mit  der  Knfe*  ab- 
liBngig  ut.  Ebenso  bekannt  ist,  wie  Dfirer  sein  ganzes  Leben  lang  mcht 
müde  ward,  dieses  Motiv  variirend  sn  wiederholen.  Sehen  wir  z.  B.^  wie  ab- 
wechslungsreich dabei  blois  das  Detailmotiv  der  gesenkten  Hand  behandelt 
ist.  Einmal  liegt  sie,  wie  auf  der  oben  erwähnten  Zeichnung  und  wie  bei 
dem  Manne  mit  der  Keule  (L.  351)  auf  dem  oberen  Kaud  des  auf  dem 
Boden  stehenden  Schildes.  Dann  ruht  sie  aber  nicht  nur  haltend  auf, 
sondern  sie  btützt  sich  auch.  So  bei  der  Eva  des  Albertina>Entwurfs  %um 
Kupferstich  von  1504  (L.  476)  nnd  hei  der  des  GemAldes  von  1507«  wo 
beidemale  der  Baam  der  Erkenntnis  den  Stfitsponkt  abgibt  Bei  der  Erm 
in  der  P.  L.,  IV,  fol.  v.  u.  Xg  r.)  und  auf  dem  Entwurf  zu  ihr  im  Dresdener 
Kodex  (Taf.  97  u.  9S)  ist  ein  kurzer  Krückstock  die  Stütze.  Bald  ist  die 
ge-'-tikte  Hand  beschäftigt,  etwas  frei  zu  halten:  ein  Szepter  (Apollo  auf  der 
Zeichnung  im  Rrit.  Mus..  L.  2;i;i),  eine  Schlange  (sog.  Asknlai»,  L,  18l), 
einen  Apfel  (Adam  uui  dem  Eutwuri  zum  Kupferstich  bei  Lauua,  L.  173)f 
^nen  Drachen  (St.  Georg  anf  dem  BMiaiglvtnersdien  AUar)^  bald  hsngt 
sie  herab  wie  bei  dem  Adam  des  Enpferstiehes  von  1504.  Alls  diese 
Beispiele,  die  sich  natflrUch  leicht  vermehren  liessen,  sind  aber,  wie  schon 
bemerkt,  von  Figuren  genommen,  die  das  mittels  des  oben  beschriebenen 
Konstniktions-Schemas  gefundene  Bewegungsmotiv  aufweisen,  und  ich  habe 
diis  allts  nur  deshall  ant^eführt,  um  zu  zeigen,  dass  es  Ih'irer  bei  jenem 
Schema  nicht  allein,  ja  wie  mich  dünkt,  nicht  einmal  so  sehr  auf  die 
Maasse  ankam,  deren  Zahlen  ja  hie  und  da,  aber  nie  sn  reichlich  diesen 
Proportionsxeichnnngen  beigeschrieben  sind,  sondern  vielmehr  anf  kon- 
atniktive  ffilfiunittel,  die  Figoren  richtige^  wenn  aneh  einfache  Bewegungen 
machen  zu  lassen.  Was  er,  nachdem  er  in  den  erstoi  drei  Büchern  der 
P.  L.  nur  die  Maasse  des  statuenmü-'-ii,'  starren  Kör]««'rs  mitgeteilt  hat,  im 
viert4;n  Buch  tut,  indem  er  konstruktive  Mittel  und  Wege  zeigt,  die  Fi- 
guren zu  »beugen*,  das  versuchte  er  eben,  wenn  auch  noch  unbeholfen, 
bereits  während  der  ersten  Epoche  seiner  Proportionststudien.  Zu  dem 
Schema  aber,  dessen  er  sich  hiebei  bediente,  ward  er  Tielleicht  dnxdi 
Jaeopo  de*  Barbari  angeregt.  Alle  die  frühen  Froporticosfignren  sind  im 
Hinblick  anf  bestimmte  Werke  entstanden.  Die  wichtigsten  unter  denen, 
die  anch  tatsftchlich  zor  Ansführang  gelangte,  sind  der  Eapferstich  von 
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1504  und  das  DoppetganOlda  von  1507t  beide  dw  erste  Kltenpaer  dar- 

stellend. 

Haben  wir  aber  bisher  gesellen,  dass  in  der  ersten  Epocli  ■  den  Pro« 
portiünen  überhaupt  eine  geringere  lioUe  ab  dem  Beweguugsschema  zu- 
Wlt,  so  beweist  tme  gende  der  Ja  völlig  kcmstniierle  Stidi,  auf  dem  die 
Maasse  leiehter  nachanprflfeii  sind  als  svf  den  beiden  Ctonilden,  dass  ins- 

beeoiidere  die  Vitruv- Regeln  nur  eine  beaehiftnkte  Anwendung  finden.  Der 

Adam  weiclit  B.  und  zwar  nicht  nur  auf  dem  Stiche,  sondern  auch  auf 
den  beiden  Entwürfen  bei  Lanna  (L.  173)  und  in  der  Aibertina  (L.  475) 
in  folgenden  zwei  wichtigen  Punkten  vom  vitruvianischen  Kanon  ab : 
der  Xopf  ist  betrSebtlioh  Üeiner  als  ^|^^,  die  grösste  Bmetbreite  dagegen 
bedeatend  gtltsser  als  ^\^. 

In  der  zweiten  Periode  uli  i  .  die  be/eicbnenderweise  zur  Zeit  anhebt» 
als  sich  Kaiser  Maximilian  mit  all  seinen  Humanisten  in  Nürnberg  uieder- 
iHsst,  kommt  das  «fhon  früher  geschriebene  Vitruv-Exzer]>t  zu  Ehren.  Nun 
wird  eben  aus  dem  Mittel  ein  Zweck:  Dürer  betreibt  die  Proportions« 
btudien  nicht  mehr  bloss  im  Hinblick  auf  bestimmte  Werke,  sondern  am 
ifarer  selbst  willen  and  findet  dabei,  dass  unter  allen  Eanonee  (und  er 
bat»  wie  wir  eben  zum  T^l  selbst  gesehen  haben,  sicherlich  jeden  erprobt, 
von  dem  er  irgend  Kenntnis  erhalten  konnte)  der  vitruvianische  der  beste 
ist,  denn  er  macht  ihn  glcich-^am  mm  Fundament  i^einer  »Vier  Bücher 
von  menschlicher  Proportion*,  dem  Werke,  das  seine  jahrzehnteldngen  Be- 
mühungen krönen  sollte.  Beweis  dessen  ist,  dasä  sämtliche  Proportions« 
regeln,  die  in  dem  Titrav^Eiaerpt  dar  Londoner  Handacbriften  vorkommen 
und  alles  enthalten,  was  VitniT  über  die  Maasse  des  menschiidien  KOr^ 
pers  mitzuteilen  weiss,  in  die  P.  L.  Aufnahme  gefunden  haben. 

Da  dies  in  seinen)  eanzpn  TImfunge  und  in  seiner  vollen  Bedeutuni/  — 
von  mmlemen  Forschern  weuig^^tens  —  noch  nicht  erkannt  wurde  steile 
ich  im  Folgenden  die  Bestimmungen  der  Londoner  Viuuv-Stelle,  die,  wie 
besonders  ans  dem  Titel,  der  Einleitung  und  dem  Sebluss  bervorgebt, 
mehr  als  Mn  blosser  Aasaug,  nSmlieb  der  Entwarf  an  «ner  allgemeinen 
Partie  der  P.  L.  ist,  und  die  entspreebmideii  Partien  des  gedraekten 
Werkes  nebenmnander : 


VitrnY'Exzerpt  (L. u. F., p. a  1 4/5). 

1.  »dass  das  Angsicht  vom  Kinn 
bis  auf  hin,  do  das  Hnr  unf^ht,  sei 
tler  10.  Theil  des  Menschen.* 

2.  »Und  ein  ausgestreckte  Hand 
sei  oeb  so  lang.* 


Proportionslehre,  Fig.  B  auf 
fol.  B  4  r.  u.  V.,  Text  auf  fol.  B  j  r.  u.  v. 

1.  »von  end  des  kins  vber  sieb 
bifi  zu  ende  der  stim  ein  lo.  teyL« 

2.  »TOn  end  der  finger  bis  in  da» 
gelenek  der  band  ein  10.  tejl.* 


')  Juati  hat  sich  auf  diene  Frage  nicht  •weiter  eingelassen,  und  Konrad 
Lange  sagt  noch  1898  in  »einem  Aufsatz  »DQrera  ästhetisches  Glaubensbekennt- 
nis* (Zeu  f.  liild.  Kunst,  N.  F.  IX,  »Wenn  DBrer  diese  Figur  (den  RnK 
portionBinann  von  1613«  ^-  "J^d  120)  in  der  definitiven  FaaBung  nicht  ver- 
wendet hat,  60  ist  das  nur  eine  Bestätigung  da^r,  dass  er  von  den  Ver- 
•neben  mit  Vitruv  allmSklieb  abgekommen  ist* 
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3-  »Aber  der  Kopf  des  Menschen 
sei  ein  AebttlMSIt* 

4.  »ein  6theil  von  der  Höbe  dar 
Brast  bis  binänf,  do  das  Hoor  an- 
fäcbt,« 

5.  »und  vom  Haar  h\<  /um  Kinn 
in  3  Tbeil  getheilt,  im  obersten  die 
Stirn,  im  anderen  die  Nas,  im  dritten 
der  Mond  mit  dem  Kinn.* 


6.  »Auch  ein  Fuss  sei  ein  6tiieil 
eins  Menschen, « 

7.  »ein  £iibogen  ein  4 tbeil,* 


3.  »von  der  scheytel  biss  au  cnd 
des  Idiis  eis  8.  teyl.* 

4.  »von  der  höbe  der  scbeytel  biss 
nun  balssgr&blein  ein  6.  tejl* 

5.  »Darein  teil  ich  das  angesicht 
nach  lenge  wie  vorgemelt  .  .  .* 

Das  »vorgemelt*  bezieht  sich  auf 
die  Yorheigehende  Figur:  »stuck, 
dick  bewrisch  ynyb  , . izer  henpter 
nbner  lang.«  (Fig.  A  I  auf  fol.  11  ^'r* 
u.  V.).  Da  beisst  es  auf  fol.  B  r.  : 
j  kher  yom  kin  vber  sich  lilss  zn  end 
der  siirn  ein  1 0  teyl.  Di^en  zehealtiil 
teil  in  drey  gj eiche  teyi,  In  den 
Obersten  madi  ieb  die  ttini,  In  den 
andern  nasen  engen  vnd  orn.  In  den 
dritten  mond  vnnd  kin, .  .  .* 

6*  »vnd  den  ff^ss  maeh  iok  lang 
ein  6.  teyl  ...  * 

7.  »Ans  dem  einbogen  bis  z\\  end 
der  finger  ein  4.  teyl.* 


•)  Das  ist  der  einzige  Punkt  in  dein  Dürer  ron  ^pin(>m  Auazng^  abweicht, 
wu  daä  Sechstel  vom  obersten  ^ude  der  Brust  bis  zum  Haaranfang  und  nicht 
bis  zum  Scheitel  gerechnet  itt.  Im  VitTDT*Text,  der  DQrer  vorgelegen  ist,  folgm 
nSmIich  auf  den  Satz  ,ab  summe  pectore  ad  imas  radices  cupillorum  sextae* 
die  Worte  »ad  summum  vertioem  quartae*  [«ol.  ab  summo  pectorej.  Diese  beiden 
Beatimmangen  ergeben  ab«r  ansammen  eine  onrnSgliche  fiintremtiiig  dea  Schei« 
tels  vom  Haaransatz  und  inyolviren  einen  Widerspruch  mit  den  vnrh nudeneu 
Angaben,  Denn  wenn  es  vom  obersten  Ende  der  BroBt  bis  zum  Scbeitel  ^md 
bia  nra  Haaranfeng  %  ist,  dann  stebt  diaaer  von  jenem  d.  i.  '/is  ^«t 

ab,  während  diese  Distonz  nach  den  IMiharen  ßestiinmungen.  dm^a  der  Ko]A'  '/^ 
und  das  Besicht  '/lo  lang  ist,  '/«  —  '/lo«  <!•  i-  V««  beträgt.  Im  Exzerpt  half 
»ich  DOrer  über  diesen  Widerspruch  hinweg,  indem  er  die  Angabe  »ab  sunimo 
pectore  ad  imas  radices  capillorao  aaxtae«  nnverändert  beibehielt,  die  Angabe 
{ab  snmmo  pectore]  ,ad  aummnm  verticem  quartae«  aber  einfach  unüber  etzt 
bes».  In  der  P.  L.  hingegen  strich  er  diese  zweite  Bestimmung  zwar  auch,  än- 
derte aber  noch  tiberdiaa  die  ante  dahin  ab,  dase  er  das  Sechstel  nicht  von  der 
Hohe  der  Brust  bis  zum  Haaranfaug,  sondern  bis  zum  Seheitel  rechnete.  Die- 
selbe Änderung  aber  hat  interessanterweise  auch  Leonardo  in  »einem  Vitruv- 
Exaarpt  vorgenommen:  ,dal  di  aopra  del  petto  (dasa  dieaer  Pnnkt  mit  DOren 
Attffa»sung  des  »snmmuTn  pectus*  als  der  »böch  des  halssgrübleios*  überein- 
stimmt, beweist  Leonardos  Vitruv-Mann)  alle  sommitji  del  capo  fia  il  sezto  deU 
Tomo.*  (Richter,  ).  e ,  vol.  I,  p.  182,  pl.  XVIIl).  Der  weitere  Interpretations- 
versuch  Leonardos  aber,  für  den  Abstand  der  Höhe  der  Brust  vom  Scheitel  '/? 
zn  rechnen  (»dal  di  fopra  del  petto  al  nascimeto  de  capegli  fia  la  settima  parte 
di  tutto  l'omo*)  kehrt  in  Dflrers  P.  L.  nicht  wieder,  wan  bei  seinem  Uenauigkeits« 
•inn  nicht  vnndernehmen  kann,  da  die  betrsfliBnda  Distanz  unter  BarUekaiohti- 
gung  von  VitruvB  übrigen  Augaben  nur  "/is«  »"»macht,  also  um  ein  winziges 
Stttckchen  i'/s4o)  kleiner  als  ist.  —  Von  den  Gelehrten  ist  meines  Wis)>en8 
Fbilaoder  der  antaT  der  auf  den  Wideinpruch  in  Vitruvs  Kanon  aufmerksam 
inar'hf  und  in  seinem  Kommentar  auch  eine  Emendation  und  zwar  die  zuletzt 
angeführte  Leonardos  vor^cblägt.  Luca  Pacioli  z.  B.  hat  in  dem  seiner  Divina 
Fr^oortione  (Venedig  1509)  eii^fQgten  VitmV'Eiasrpt  die  korrampizte  Teststelle 
skroppeUos  fibemomman. 
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8«  »^e  Bntit  mn.  4theU*  8.  sYnd  die  brost  mach  vber  di« 

aohael^)  brolt  ein  4,  t^l.* 

Die  Kreise  ond  die  Qaadrate  sind  nur  Figaren  des  2.  Bnoiiat  am- 
seluridbeii.   Ib.  dnem  Ereifle  stehen  die  ^fsim*  r  auf  fol.  I  4  r.  n.  v.,  E  ^ 

L.  r.,  L  5  V.  n  T,  r.  In  einem  Qufidr  tt  st^jht  nur  der  Mann  auf  foL  G  ^  r. 
u.  V.  Ich  zitire  die  einaohlfigigen  Textätellen  zur  eraten  und  zur  letzten 
Figur. 

9.  »Wenn  man  ein  Menacli  auf  die  9.  »Den  man  vmreigtu  mit  einem 
Erd  uusgebreitt  mit  Händen  und  zirckel.  so  du  den  ein  fuss  in  nabel 
Füssen  niederlegt  und  ein  Zukei  in  setzt  vü  die  arm  auss  siregts  ein 
den  Knbd  tM,  to  iVkKi  cler  Um-  ««nig  Tbir  sieh,  .  .  .*  (P.  Ii.  II, 
scliweif  Htad  und  Fbbs.«  fbL  I  ,  r.)  *). 

10.  »Und  zu  gleitber  Weis  findet  10  »Disen  n»n  wefi  er  sein  hend 
man  auch  ein  Vierung,  w^nn  man  kr-  utzweig^  f^psstrake^i  ans  streckt,  so 
misst  Yon  den  Füssen  Vi-  zu  dem  macht  er  ein  tierung  als  lang  er  ist^ 
Höchsten,  so  ist  die  K.iofter  [da^  a\&  breyt  reycht  er.*  L.  II,  fol 
lUass  der  beiden  anagestreokten  Ante)  G  ^  v.) 

eben  als  breit  ale  dße  Ling.* 


')  Auch  dioüc  Interpretation  von  Vitruvs  »pectus  altitudiui»  corporis  quartae* 
durch  Leonardo  deckt  eich  mit  Dürers  Auffassunff  in  der  P.  L. 

*)  Die  in  Kreise  gestellten  Figaren  in  der  P.  L.  erheben  die  nach  rechts 
und  links  ausgestreckten  Arme  (gerade  so  horh,  dasa  die  Spitzen  der  Mittelfinger 
lu  die  den  Scheitel  tangireude  llorizoutuie  zu  liefen  kommen.  Auch  dioa  stimmt 
mit  Leonardos  VitniT'Mana  llberein.  —  Diese  Ubereinstimmungen  DQrers  mit 
Leonardo  wiepen  an  und  ff5r  sich  nicht  schwer.  Mit  den  anderen  aber,  bei  denen 
dif  Abliiinpigkeit  Dürers  von  Leonardo  bereit*;  nachgewiesen  if*t.  zu&ammenge- 
noniuieu,  gewinnen  auch  sie  an  OetHcht. —  Vgl.  biezu  Justi,  Kon»trttirte  Figuren, 
5!<  ti.  in  dem  überhaupt  etwa«  mager  geratenen  3,  Teile,  der  den  Titel  »Fremde 
KiuÜüBse«  lüfart,  )8t  er  diesen  gegenüber  allxu  skeptiscb,  wahrend  er  anderer- 
seits wieder  DOrers  Werten,  dasi  er  von  niemand  anderem  etwas  gelernt  habe» 
allzu  grosses  Vertrauen  schenkt.  Allein  der  Umetand,  das?  das  3.  Buch  von 
DürerH  F.  L.  die  Bekanntachall  mit  Leone  Battiüta  Alberti  vorauii»et:£t.  hätte  sur 
Vor  icht  mahnen  sollen. 

■"j  Hierzu  sind  folo-fnde  Skizzen  in  den  Londoucr  Manii'-kripten  zu  ver- 
glei'  ben:  I,  164  v.  Munii  im  Kreis,  dcü^u  Zentrum  der  }s.ibci  lal  uu<l  in  de:i4»en 
Peripherie  Fingerspitzen  und  Sohlen  liegen.  Die  Beine  weit  gegrfi,t«cht,  die 
Hände  hoch  erhoben.  —  Überlanger  Mann  im  Quadrat,  dessen  Seite  der  Distunz 
der  Fingerspitzen  und  der  Höhe  der  Figur  gleich  ist.  Die  Hände  wagrecht  aus- 
gestreckt, die  Beine  knapp  aneinander.  Die  horiiontale  Halbirung^iinie  des  Qua- 
drate«  lauft  unterhalb  der  Schamteile.  -  Beides  gan«  flüchtige  kleine  Entwürfe. 
Blasse  rote  Tmte.  Papier  mit  dem  Wasserzeichen:  die  dreizinkige  Gabel  mit 
dem  kleinen  Kreis  neben  dem  Stiel.  (Auf  derselben  8eile  ein  bloss  schemaÜwdi 
angedeuteter  Kopf,  an  dem  durch  Ziffern  und  nor7en»ohläge  die  Entfernungen 
vom  Scheitel  zum  HalegrUbleiu  ak  und  zum  Kinn  aU  Haaransats 
zum  Halsgrüblein  als  und  zum  kinn  als  angegeben  sind.  Auäserdem 
die  Notizen:  elpogen  4  teill,  prust  4  teill,  Der  fus  fJ  teill.  Alles  Vitruv-An- 
gaben).  —  III,  2  r.  Nach  dem  Vitruv- Exzerpt:  Der  Mann  im  Kreis.  Die  Beine 
iveit  auseinander,  die  Hände  hoch  erhoben^  cum  Kopf  zurückgebeugt.  Hit  dünner 
rotbrauner  Tinte  sind  zwei  Dreiecke  gezeichnet,  der-  n  Kr:kpunkte  in  den  Finger- 
spitzen, in  den  Sohlen  und  im  Isabel  liegen.  Dab  untere  ist  gleichzeitig,  da« 
obere  gleichschenkelig  mit  kttraerer  Höhe.  ~  Der  Hann  im  Quadrat.  Die  Beine 
eng  geschlossen,  die  Arme  etwas  nach  oben  ausgestrpckt  Die  Arme  sind  mit 
dünner  rotbrauner  Tinte  nochmals  und  zwar  so  gezeichnet,  das»  die  Fiugenpitsen 
in  die  beiden  oberen  Enden  des  Qnadrates  kommen.  —  Die  Figuren  «nd  nickt 
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Kaiürlicb  waren  sämtliche  Vitruv-Eegeiu,  die  sieb  ju  bloss  aaf 
den  IfaSB  boneheiif  aiieli  wiadvr  nur  fttr  doi  Hann  an  Tvnrarteo.  Aber 
es  BiBd  mir  nrn  Ponlcte  (6  mid  8),  in  denen  Dttien  Fk^tportienslxan 
(P.  Ii.  I,  Fig.  B  I  auf  fol.  B  5  y.  o.  B  f  r.,'  Text  aof  fol.  B  5  r.)  mit  den  Toa 

Vitruv  für  den  männlichen  Körper  angfepebenen  Maassen  nicht  fiberein- 
stimmt (Der  Fuss  ist  nicht  sondern  bloss  die  Breite 
der  Brost  betrSgi  nicht  ^/^i  sondern  '/g  -\-  ^d^). 

Da  non  «inerMita  die  ttbxigen  Figuren  des  1.  Boehee  al>  blosse 
Varianten  des  gleiebmlssigin  Mannes  B  nnd  des  gleiehmlsaigen  Weibes 
B  I  darstellen,  ihre  Proportionen  aber  stets  in  etlichen  wichtigen  Pankten 
mit  den  Vitruv  entlehnten  des  Manne'^  V>  und  des  Weibes  B  1  überein- 
stimmen andererseits  aber  Dürer  auch  in  den  drei  anderen  Büchern 
wiederholt  auf  das  erste  Bach  zurückgreift  also  dieses  nicht  etwa  durch 
die  darauf  folgenden  aoraer  Geltung  gesetzt  wird,  so  kann  man,  glaube 
ieh,  mit  Beeht  sagen,  dass  Dttrsrs  ganie  P.  L  auf  YitraTS  Kanon  anf- 
gebant  ist. 

September  1905.  Arpad  Weixlgttrtner. 


Anbang. 

Seit  das  Vorhergehende  gesetat  ist,  habe  ich  dank  Wölfflins  Dürer 
Hans  Klaibers  Dissertation  »Beiträge  za  Dürers  Kunsttheorie*  (Blaubeuren. 
Fr.  Mangold  1903)  kennen  gelernt.  Dn  in  dem  sachlich  und  rerständig 
geschriebenen  Büchlein  (S.  16  f.)  Justis  Annahme,  die  von  1500  datirte 
Frau  mit  der  Ellipse  (L.  'i'iü/ti  sei  um  etliche  Jahre  später 3)  anzusetzen, 
bekämpft  wird,  die  Antwort  auf  die  mit  diesem  Blatte  eng  Terknfipite 
Frage  naeb  den  Anftngen  von  Dflrers  Proportionsstudien  meines  Erachtens 
aber  vor  allem  von  einer  Zeichnung  im  Dresd.  Eod.  und  zwar  von  der  Figur 
auf  Taf  74  erteilt  wird,  so  möchte  ich  den  hier  gerade  zur  Verfügung 
t-tehend- u  Raum  benützen,  nm  auch  meinerseits  zu  dem  Falle  Stellung  zu 
nehmen.  Klaiber  lehnt  Juätis  Hypothese  bloss  mit  Argumenten  ab,  die 
ans  den  Sebwiefaen  Ton  dessen  Bewoieflibrung  gesebmiedet  sind,  nnd  nimmt 
dabei  die  Sache  einfacher,  als  sie  tatsVoUieb  liegt  Er  ftbersiebt  a.  B. 
gans,  dass  der  Stil  von  L.  225  för  1500  mindestens  ;mffa!lend  ist,  denn 
die  Hodellirnng  mit  locker  nebeneinander  gesetzten  Häkchen,  wie  sie  hier 
vorkommen,  weisen  sonst  nur  Zeichnungen  aus  beträchtlich  späterer  Zeit 
aul.  z.  B.  die  Eva  von  1506  (L.  239)  und  die  von  1507  (L.  235).  Er 

groHB  und  sehr  flflchti^,  über  vorzüglich  gezeichnet.  Das  Papier  hat  kein  Wasser- 
■eichen.    Beide  Blätter  von  Couway  (1.  c,  S.  165  u.  Anm.  1)  obenhin  erwähnt. 

>)  ."fo  gelten  noch  fQr  den  Mann  A,  der  nicht  ganz  7  Haupt  lang  ist,  fol- 
gende Vitruv-Kegeln :  das  Cieaicht  und  die  Hand  sind  je  '/lo  '*og,  diis  Gesicht 
ist  in  die  '/j  eingeteilt,  der  CubituH  betr.'  gt        '»nd  die  Länge  des  Fuasee  Vr.. 

desgleiciieo  für  den  Mann  D,  der  9  Haupt  lang  ist,  folgende:  Glicht-  und 
Handlänge  maeben  je  i/ia  ans,  das  tiesiebt  seifUlt  in  die  und  der  Cabitne 
iflt  %  lang. 

*)  Solche  RQckbeziehungen  finden  sich  im  2.  Buch  auf  fol.  N  „  v.,  im  3. 
auf  fol.  K  r.,  R  3  V.  u.  R  „  r,  Ull  i  im  4.  auf  fol.  V  .,  r.,  Y  ^  r.  ii,  Y  ,  v. 

')  Jedenfalls  nicht  vor  1504.  da  er  (Konttrnirte  Figuren  nnd  Köpfe,  S.  14)  die 
Ton  diesem  Jahr  datirte  Eva  de^  LannaVcbeu  Entwurfes  znm  Kupferstich  (L.  173) 
die  früheste  der  »weiblichen  Figuren  der  ApoUograppe*  nennt;  sa  ihnen  aber 
rechnet  er  die  Londoner  Proi»ortionBfhiu. 
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beachtet  ferner  nicht,  duas  die  Jahreszahl  wirklich  Bedenken  wachrufea 
kann,  deim  uu  ihr  ist,  wie  ich  mich  am  Original  überzeugen  konnte,  die 
5  liclier  flbenehrkben,  die  beiden  Nullen  eoheinen  es  sa  lein.  leb  flige 
hier  gleieh  an,  wat  seoiBt  noeh  dem  Original  ta  entnehmen  ist:  L..225 
befindet  sich  auf  der  1.  Seite  eines  Füliobogens,  L.  220  auf  der  2.  Aal 
der  3.  Seite  sieht  eine  über  drei  Dutzend  Zeilen  lange  Konstruktionsan- 
weisung. Sie  teilt  gegen  Schluss  Vitruvs  Angnben  über  Kopf  und  (resicbt 
mit,  die  aber  der  unmittelbar  darauf  folgende  letzte  Passus  entsprechen«! 
der  Zeichnung  korrigirt:  i  It(em)  der  köpf  soll  achthalb  (—  7^«) 
geben  tnd  tiehenthalb  leng  ist  dos  angesicht  piss  an  das  her.* 

Ändere  VitniTregela  sind  weder  erwfthnt  noeh  befolgt  Von  der  Ellipse 
auf  L.  225  ist  in  der  Beschreibnng  nicht  die  Kede,  und  sie  hat  wohl 
tlberhaapt  mit  der  Figur  nichts  zu  tun.  Sie  gehört  wahrscheinlich  zu  der 
sich  auf  eine  bestimmt(;  Anwendung  des  Zirkels  beziehenden  Notiz  und 
den  zwei  fltichtigeu  geometrischen  Zeichnungen  (die  eine  eine  ytersjiek- 
tivisch  verkürzte  Scheibe  mit  Einteilungsstrichen  und  Ziffern)  aul  der 
4.  Seite  des  Bogens.  Der  Text  auf  S.  3  ist  aber  vor  allem  darum  TOn 
Bedentang,  weil  er  —  viel  mehr  Haassangaben  enthaltend,  als  an  den 
beiden  Fignzen  zu  ersehen  sind  ^  sn  dw  PiroporUonsfranen  anf  L.  ST/8 
and  auf  Taf.  74/5  des  Dresd.  Kud.  hinflberleitet,  die  ihn  auch  mit  ihren 
zahlreichen  Zirkelschlügen  weitaus  besser  illu>trin'n.  als  die  zwei  Zeich- 
nungen auf  L.  225  6.  Es  kann  «lahrr  >elbst  dann,  wenn  von  der  Uber- 
einstimmung den  Bewegungsmotivs  und  des  Konstruktionsschemas  ganz 
abgesehen  wird,  kein  Zweifel  beateheu,  dass  die  '6  i'aure  von  Proportions- 
franen  —  gegenständlich  aasammmgehOfsn.  Der  Kopf  aof  Tat  74 
nan  aeigt  wenigstens  eine  charakteristische  Stileigentttmliehheit,  die»  wie 
ich  glaube,  auf  das  Jahr  1500,  wenn  nicht  gar  auf  noch  frühere  Zeit 
hinweist.  Ich  meine  das  nach  oben  gewölbte  Unterlid  des  Auges,  das 
dadurch  zum  en^^en  Schlitz  wird.  Mhti  vergleiche  z.  B.  das  rechte  Auge 
der  Europa  (L.  40(1).  das  linke  der  Hexe  rechts  auf  dem  Stiche  von  149" 
(B.  Tö),  in  der  Apokaljf'pse :  dad  rechte  Auge  des  Johannes  auf  seiner 
Harter  (6.  Cl)  und  das  zeebte  der  Hauptfigur  auf  dem  Holaachnitt  mit 
den  i  die  Winde  aafhaltenden  Engeln  (B.  66)i  auf  den  frühen  Blftttera 
der  grossen  Passion:  das  rechte  Auge  Christi  auf  dem  Ölberg  (B.  6)*  das- 
selbe auf  der  Gcisselung  (B.  8)^  das  rechte  Auge  des  JSngels  unter  dem 
linken  Arm  <les  Gekreuzigten  (R.  1 1)  und  das  rechte  Ange  der  h.  Fraa 
ganz  links  und  dos  Johannes  auf  der  Grablegung  (B.  1 

Habe  ich  aber  mit  diesem  Ansatz  recht,  so  wird  da^  Jaitr  löul. 
das  Jost!  als  Anfangstermin  für  die  weiblichen  Figuren  der  Apollogruppe 
nimmt,  hinftllig.  Diese  Reihe  hebt  sptttestens  1500  an,  nnd  so  ihr 
und  zwar  an  ihren  Beginn  gehOren,  wie  ich  bereits  in  der  Bespreehnng 
von  Bmcks  Publikation  erwähnt  habe,  ausser  der  plnmpen  Frau  m*t  dem 
Füllhornleuchter  auf  Taf.  71/2  auch  noch  alle  Frauen  in  Habtathtateilung 
und  mit  Brustreehteck  und  Bauchtraiiez  im  Dresd.  Kud.  und  in  den  Lond. 
Hss.  sowie  die  liegende  Frau  von  l.iül  in  d<a-  Albertina,  Bei  Justi  hSngt 
diese  Zeichnung  förmlich  in  der  Luft,  nimmt  mau  aber  gleich  mu  an. 
dass  Dürer  schon  1500  oder  noch  froher  das  Konstraktions^hema  ange- 
wendet hat,  das  auch  sie  zeigt,  so  fügt  sie  sich  —  als  Experiment  — 
der  Folge  der  uns  erhaltenen  Propoitionsfranen  der  angedeateten  Art  nn- 
gezwungen  ein. 
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Es  gibt  aber  noch  zwei  andere  Proportioas^eicbnungen,  die  nach 
mehier  Meinung  1500  oder  noch  früher  entatanden  sein  mfitsan:  der  Pojrn- 
ter*8ehe  Apollo  (L.  179)  und  der  halbe  Ifaim  mit  dea  Kreisen,  deren 
Zentrum  seine  Halagmbe  ist  (L.  Ii).   Beide  gehören  bekumtÜch  zur 

Grnpite  jener  Zeichniingeni  deren  äusserliche»  Kennzeichen  das  .eigentüm- 
lich 8chleuderhafte  Monogramm  \?t,  bei  dem  gewöhnlich  der  Querbalken 
des  A  durch  das  D  geht,  Zeif  bnuugen,  die  Thau?ing  -einerzeit  so  ener- 
firi  rli  als  unecht  verworfen  hat.  dass  man  ihnen  auch  heute  noch,  nach- 
dem schon  Justi  in  der  dankenswertesten  Weise  för  sie  eingetreten  ist'), 
iniestrmiscb  begegnet«  Die  Omppe  wnfiust  Arbeiten  Ton  reebt  Terschte- 
deatm  Cbsrekter:  oagemein  hastig,  j«  wild  hingenror^Bne  Skisiett  mit  hSn- 
figen  und  groben  Korrekturen  und  ruhigere,  ja  sogar  sorgfiUtig  auige- 
führte  Zeichnungen.  Man  erlaube  mir,  auf  ein  Blatt  der  aufgeregten 
Spielart,  von  dem  ich  glaube,  dass  es  '/ur  T^atirnng  des  ganzen  Kom» 
plezes  von  Nutzen  sein  kann,  etwas  näher  einzugehen.  Es  ist  L.  33,  die 
Berliner  Gefangennahme.  Wie  argwöhnisch  man  sie  bis  in  die  allerjüngüte 
Zeit  hersnf  betrachtet,  erhellt  am  besten  datana,  dass  ihr  Zosammenhang 
mit  den  Oefimgennahmen  in  Turin  (L.  409)  und  in  der  Albertina  (grüne 
Passion,  L.  477)  nicht  nur  im  Text  des  Lijppmann*SGhen  Werkes,  sondern 
sogar  von  WölfTlin  mit  Stillsi^weigen  übergangen  wvd.  Ich  hatte  er^ 
wartet,  gerade  diese  Zeichnungen  würden  Wölfllin  zu  interessanten  Stil- 
analysen verlocken,  —  indessen  ii?norirt  er  sie  vollständig  und  mit  ihnen 
eine  von  Dürers  gewaltigsten  Erhudungen:  L.  193,  den  Reiter,  den  das 
grausige  Todesgespenst  anfällt!  —  Legt  man  die  drei  Blfitfcer  nur  einmal 
nebeneinander,  so  sieht  man,  mnss  man  sehen,  dass  die  Berliner  Zeieh- 
nimg  »die  erste  Yisimng  sn  Dürers  Gedanken*  ')  ist  Christi  Kopf  auf 
L.  33  nnd  L.  409  fast  identisch:  ergeban  und  leidend  die  Augen  geschlossen, 
den  Mund  offen,  auf  L.  477  vere<it'U,  aber  weniger  eindrucksvoll.  L.  409 
und  I.-  4  77  decken  sich  beinahe,  L.  33  weicht  stark  von  beiden  aV):  noch 
«Irätigi  sich  nicht  Judas  an  den  Herrn  heran,  um  ihn,  am  Mantel  hal- 
tend, durch  den  Kuss  ^u  veiTaten;  statt  seiner  bindet  ein  Söldner  die 
willig  dargereichten  heiligen  Htnde;  des  Halchns  Knecht  berührt  bloss 
mit  den  Knien  die  Erde  nnd  hält  Petme,  der  noch  nicht  seinen  Ellbogen 
umklammert,  wie  zum  Gegenstreich  ausholend,  den  rechten  Arm  entgegen; 
nccb  vollzieht  sich  Petri  j&he  Tbat  zu  sehr  in  der  Mitte  und  leitet  auch 
durch  ihre  "newegungsiichtung,  die  der  dos  Heilands  dawiderlliufi,  allzu- 
sehr von  diesem  ab  Nebenliguren  kommen  aut  L.  33  nur  wenige  vor, 
die  wenigen  mnd  flüchtig  angedeutet.  Andere  Unterschiede:  der  Kriegs- 
kmedit  hinter  (äiristns  (sein  grober  Filshut  ist  zuerst  vorne,  dann  hinten 
henmter  gekrempt)  stOsnt  anf  L.  33  seinen  Stot^bammer  mit  der  Bechten 
dem  Herrn  in  den  Rücken  nnd  &8st  ihn  mit  der  Linken  am  Haar.  Auf 
It.  409  und  477  führt  er  —  es  nimmt  sich  nicht  sehr  natürlich  aus  — 
den  Sto9"?  mit  der  Linken  und  scliiebt  die  Recht*'  unter  des  Erlösers 
rechten  Arm.  Beim  Haar  packt  den  Herrn  ein  an  lerer,  von  dem  nur  wenig 
zu  sehen  ist   Rechts  hinter  Christi  Haupt  erhebt  sich  auf  L.  33  eine  Faust 

>)  Ja<  opo  de'  Barbari  und  Albrecht  Dflrer,  Bep.  f.  Kw.  1896,  S.  444  ff. 

»)  Cf.  die  .-chrift  aüf  I>.  141. 

»)  übiigeuH  ein  weiterer  Beleg  für  da»  »HauaUälterische  in  Dürers  Betneb*: 
der  Knecht  dea  Malehus  von  L.  4(Mt  u.  L.  477  kehrt  fiwt  unverftndert  auf  dem 
den  ersten  Mord  darstellenden  Holnchnitt  von  1511,  6.  1,  als  Abel  wieder. 
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vom  Schlag,  auf  L.  409  will  dk  emporgeredcfee  Hand  dem  Hecm  eioa 
ScldiDge  um  den  Hals  mrfm,  anf  L.  477  leebrt  aaaMrdam  die  Fkut 
wieder,  die  schlagen  will. 

Dürer  hat  gleichzeitig  mit  der  Apokalyyise  sieben  Blfltter  für  die 
grosse  Passion  trezeichnet.  Sollte  nicht  die  Berliner  nei"fiüi,'*mnahtne  der 
ebenfalls  aas  jener  Zeit  stammende  und  erst  später  wieder  aufgenommene 
Entwarf  zu  einem  «ehten  Blatte  aeinf  Una  aind  keine  Stadien  cor  Apo* 
kalypae  erhalten.  So  wie  L.  33»  daa  BtHrmiaehe  Bingen  mit  der  Idee  snr 
Behau  tragend,  müssen  sie  aber  Mqgeiehen  haben. 

.Tusti  weist  die  Zeichnnn<?en  mit  fiem  bedenklichen  Monoirrarom  den 
Jahren  ],")0:i  — 1506  zu*)  und  setzt  auch  die  »mitnulichen  Fifjuron  der 
Apollogruppe'  ungefähr  gleichseitig  an:  1504 — 1507  Ich  dagegen 
glaube,  dam  die  eraterai  noch  an  den  Sehlosa  dea  15.  Jahrfannderta  und 
die  firüheaten  der  »mSnnliehen  Flgaren  der  ApoUograppe*,  von  denen  eine, 
der  Poynter'sche  Apoll,  ja  daa  ungewöhnliche  Monogiamm  zeigt,  in  dieiolbe 
Zeit  irehören.  Eine  Zeichnung  nach  dem  Apollo  von  Belvedere  kann  auch 
damals  schon  in  Dürers  Hände  gelangt  sein,  haben  wir  doch  gerade  in 
jüngster  Zeit  die  im  Cod.  Escorialensis  kennen  gelernt,  die,  wie  mir  mein 
Freund  Hermann  Egger  mitteilt,  aicherlioh  noeh  an  Beginn  der  9oer  Jahre 
entstanden  ist.  Neben  dem  Poynter^solien  Apoll  stellt  der  wohl  siemltoh 
rar  selben  Zeit  gezeichnete  halbe  Mann  mit  den  Kreisen  einen  Versuch 
dar.  dem  Proi<ortionsproblem  auf  andere  Weise  als  mit  Hilfe  des  Xon- 
struktionsscheraas  der  A)>ollognip]ia  beizukonimen. 

Bedarf  es  aber,  wie  ich  im  Vorhergehenden  wahrscheinlich  zu  machen 
geencht  habe,  gar  nicht  der  von  1500  datirten  Frau  mit  der  Ellipse,  um 
nachiaweiaen,  dasa  DQren  Propertionsatudien  splteatMie  in  j«Min  Jahre 
beginnen,  so  mnsf*  ich  zum  Schlüsse  eingesteiben,  dasa  ich  ^  Bedenken,  die 
Justi  hinsichtlich  dieser  Zeichnung  hat,  nicht  nur  begreife,  sondern  sogar 
—  und  zwar  unabhän^jig  von  ihm  —  teilo  Allein  ich  vermag  das  Itätsel 
gleichfells  nicht  /.u  lüsen.  Fehlt  es  uns  nur  an  Vergleichsmaterial,  um 
den  Stil  der  Zeichnung  mit  dem  anderer  aud  ungefhhr  gleich  frtiher  Zeit 
in  Binklang  zu  bringen?  Auf  Verwandtes,  ja  Oleiehea,  daa  aber  beide» 
nicht  ganz  zu  fiberzengen  verm^,  liesse  sich  ja  hinweisen:  fdas  uuTia- 
tQrlich  wegflattemde  Haar  zeigen  z.  B.  die  Florentiner  Frau  mit  dem  Spiegel 
und  der  Apollo  anf  df  r  Zoir-hniin-i;  des  Britischen  Museums,  Hükchen  (frei- 
lich nur  im  Verein  mit  parallelen  Schraffen)  finden  sich  ausser  auf  der 
letztgenannten  Zeichnung  auch  tm  der  Frau  mit  Schild  und  Ijampe  (L.  37). 
Stammt  die  Zeidinung  wirklieh  gans  oder  snm  Teil  ana  apttterer  Zeitt 
Dann  wJfare  der  Sinn  der  Bückdatirung  wohl  am  ehesten  der,  ananaaigen, 
dasB  die  Idee,  das  KonstruktionsTerfahren  bereits  dem  Jahre  i  r>oo  angehört. 
Dass  es  geradezu  eine  Eigenart  Dürers  ift,  ISngst  gefassto  und  formulierte 
Gedanken  fast  unverändert  wieder  aufzunehmen,  beweisen  j  i  seine  künst- 
lerischen und  wissenschaftlichen  Arbeiten  an  allen  Ecken  und  i^iuden.    A.  W. 


•)  Rep.  f.  Kw.,  S.  446. 

>)  KoDftr.  Figuren  . . &  20. 

Die  kuiist^eschichtlichen  Anzeigen  (13eiblatt  der  Mitteilungen  für 
österr.  Geschichtsforschung)  sind  auch  upari  zum  t'reise  von  K  2  40 

=s=  M  2  pro  Jahrgang  zu  beziehen. 
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Kunstges^dclitlij^k^  Anzeigen. 

BelHatt  der  ,^)Btlk(ttflngen  des  buttiRte 

für  osterreicliische  Geschichisforschnng^* 

Redigirt  von  Frans  Wiekkoft 
Jahrgang  190e.  Nr.  2. 


lahaltl  Zur  j&ngat«n  Litentar  Uber  die  italienweh«  Malmi  im  T^Aoento. 

(F.  RiiitekD.)  ^  J*d«Joiigh;  Die  hoUkadisclke  Landichaftsnaleni. 

(<jr.  OlAck.)  —  Steinmann:  Die  Sixtinische  Kapelle:  Pastor:  Ge* 
Bchichte  der  Päpste;  Grone r,  Die  Disputa.  (F.  WickhofF.)  —  R.  He- 
dicke:  Jaoqne»  Dul)roeucq ;  P  a  t  r  i  z i  o  P  a  t  v  i  z  i :  II  C, ininbologna. 
(E.  Tietze-Conrat.)  —  Dentecbe  Kuusttopographieu.  L  (M.  Dvorik.) 


Zur  jaugsien  Literatur  Aber  die  italieaisohe  Malerei 
im  Trecentti. 

1.  Wilbelm  Suida.  Einige  Florentiuisehe  MaUr  aas  der  Zeit  des 
Überganges  7om  Docento  zum  Trecento.  Jahrboch  der  königl. 
preuae.  Eansteaminlaiigeii  1905i  S.  1  ff. 

2.  Von  demselben.  Florentiner  Maler  nm  die  Mitte  des  14.  Jabrb. 
Studien  lur  deutschen  Kunstgesch.  Bd.  32.  Strassbur*,^  190n, 
Georg  Gruf  Vitzthum,  l^'rnardo  Daddi.  Leipzig  1903. 

4.  Taul  Scbubriug.  Giottino.  Jahrbuch  der  kgl.  preuss.  Kunst- 
sammlungen 1900.  S.  lül  ü. 

5.  Oakiii  Wulff.  Zur  Stilbildung  der  Trecentoiualerei.  Repertor. 
für  Kunstgeschichte  1904.  S.  89  ff. 

Die  italienische  Malerei  des  14.  Jahrhunderts  gehört  nicht  zu  den- 
jonigen  Perioden  der  alten  Kunst,  die  sich  der  bcsondoren  Glinst  der  Lieb- 
haber 711  ei-freut  n  hüben.  Sie  besitzt  nicht  den  Keichtum  des  !  5.  Jiihr- 
hundeitü  an  krältigen  und  für  immer  bedeutungsvollen  PeisöDlichkeitön. 
und  HkU  Gesamterscheinung  steht  sie  unserem  so  vorwiegend  für  das  rein 
Xaleriaelie  iateressirten  Qescfamaelce  fem.  So  bat  denn  auch  das  in  den 
leisten  Jahren  so  sehr  gewachsene  Interesse  der  Kunsthistoriker  f&r  die 
pfrimitive  italienische  Malerei  seine  Wm  zol  nicht  sowohl  in  der  künstlerisdien 
Freude  an  dem  Materiale,  ak  vielmehr  in  dem  wissenscbaftliclien  Forschnng^i- 
triebe,  der  über  die  bedeutnngsvoile  Kinzelerscbeinuni,'  hinaus;4reitt  und, 
nach  allen  Seiten  sich  wendend,  dif  ge.scbichtlicben  Zusammenhiinge  auf- 
zudecken trachtet.  Das  Trecento  fordert  solch  eine  historische  Iit;trachtuug 
gersdesn  heraus;  hOehst  klar  liegt  die  EntwicUnng  vor  unseren  Augen 
als  das  Ton  Jahrsehnt  zu  Jahrzehnt  langsame,  aber  unaufhaltsame  Yor- 
wirtesehreit«!  auf  dem  Wege  der  realistischen  Auflösung  altfiberlieferter 
Fonnen  und  Sehemen.  In  dieser  zielbewussten  Befreinng  von  der  Tradi- 
tion und  in  dem  damit  verknüpften,  immer  krttftiger  sich  geltend  machen- 
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den  Indmänelisinas  li^  das»  was  die  Treoentoktwsfc  im  ganzen  genom- 
men als  gross  und  folgewichtig  «rsdrainen  Itest.  sowenig  auch  das  Ein- 
Kelne  uns  mit  fesselnder  Kraft  prgreifen  mag,  la  der  wissenschaftlichen 
Literatur  über  die  Trecentomalerei  ist  nun  aber  leider  nur  wenig  da- 
von zu  spüren,  dass  ein  grosser  Zug  das  gan^e  Jaorhundert  zusammen- 
fasst.  Fragmente,  Ueinete  BrnditeUclien  hat  man  heranagegrübn,  allen 
TraditioDen  soHebe  worden  kammerUebe  Systemehen  von  Fall  tn  FbU  ge- 
aimmert,  man  arbeitete  mit  »Beeinflnssimgen*  nnd  »Anlehnungen*,  nnd 
die  auch  kulturgRSchichtlich  so  interessanten  inneren  ZaSMOmenhlnge  und 
Gegensätze  hat  man  darüber  fast  ganz  vernachlässigt. 

Wilhelm  Suida  hat  einen  längeren  Aufenthalt  in  Florenz  zu  sehr 
nm&mide&  Studien  fiber  die  alte  Ennat  verwendet,  von  ffirdw  ta  Einlie, 
von  Bild  an  Bild  wandernd.  In  veraehiedenen  Stadien  bringt  er  nnn  adne 
Beanltate  ans  Liebt,  von  denen  man  nicht  sagen  kann,  dass  sie  den  Pro- 
blemen energisch  nn  den  Leib  ^reheu,  aber  die  doeh  nnseie  Kenntnis  der 
ältesten  Florentiner  Kun.>t  erweitem. 

Seine  wichtigste  Publikation  ist  die  Abhandlung  über  den  Heister 
der  Buocellai-Hadonna  in  dem  Jahrbache  der  prensstsoben  Knnatsanunlon- 
gen  1905,  denn  indem  Snida  über  dies  schwierige  Thema  ein»  neue  An- 
»icbt  äussert,  gibt  er  Anlass,  abermals  dai'über  nachzudenken.  Seitdem 
vor  einigen  Jahren  der  Eontrakt  wieder  entdeckt  worden  ist,  den  eine 
Bruderschaft  mit  dem  Sienesen  Diiccio  für  ein  Madonnenbild  zum  Schmucke 
ihrer  Kapelle  in  S.  Maria  Novella  abgeschlossen  hat,  scheint  es  zur  allge- 
meinen Überzeugung  geworden  zu  sein,  dass  Duccio  die  hochberühmte 
Madonna  Bacoellai  gemalt  bat,  an  der  man  schon  so  viel  Sienensdies  ent- 
deckt hatte,  ehe  noch  das  Dokument  in  den  Gesichtskreis  der  Wissenschaft 
getreten  war.  Suida  erklärt  mit  Rocht,  dass  der  Zusammenhang  des  Doku- 
ment^^s  mit  dem  erhaltenen  Hil'lf^  nicht  zwingend  ist:  dns  wird  ja  auch  von 
denen  anerkannt,  die  in  l>uccio  den  Maler  des  Bildes  sehen.  Auch  darin 
können  wir  Suida  zustimmen,  tla^a  er  die  volle  Stilgemeinächaft  uuberes 
Bildes  mit  den  anverlftssigen  Werken  Dnccioa  leagnet.  Leider  ist  ihm  aber 
der  Tersach,  die  historische  Stellnng  der  Baocellai-Madottna  an  fixiren,  so 
sehr  missglückt,  dass  es  notwendig  erscheint,  die  Sache  noch  einmal  kurz 
7u  erörtern,  damit  nicht  der  eine  richtige  Gedanke  darcb  viele  unrichtige 
ttof  die  Dauer  diskreditirt  bleibe. 

Was  der  Kuccellai-Madouna  den  sieuesischeu  Anstrich  gibt,  ist  nicht 
aowohl  die  reicbe  Modellirung  des  Gesichtes  der  Madonna,  als  vielmehr  der 
rande  grosse  Kontor  ihres  Mantels,  der  durch  kein  klares  plastisches  Motiv 
unterbrochen  wird.  Das  Gewand  hat  dadurch  ein©  massige  Geschlossen- 
heit, die  der  kun-^treich  aufbauenden  Art  der  Florentiner  Madonrjenbilder, 
auch  soweit  sie  nicht  von  Cimnbue  gemalt  sind,  durchaub  entgegengesetzt 
iät.  Der  MuqlüI  ist  in  unserem  Bilde  selbständiger  aufgefasst  und  lein  unter 
dem  Oeaiehtapnnkte  des  malerisefaen  Wertes  behandelt.  Wenn  man  aich  dieser 
Tatsache  einmal  bewusst  ist,  kann  es  ja  kanm  mehr  einem  Zweilbl  onter- 
liegen,  dasa  der  Künstler  der  Ruccellai-Madonna  in  irgend  einem  Zusam- 
menhange mit  den  sienesischen  Malern  steht,  aber  weitere  Schlüsse  ist 
man  zunächst  nicht  berechtigt  daraus  zu  ziehen.  Sie  wären  wohl  auch 
nicht  gezogen  worden,  wenn  nicht  das  Dokument,  das  für  die  Entstehungs- 
aeit  des  Bildes  daa  Jahr  1285  anangeboi  sdieint,  die  Gedanken  in  eine 
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JMm  gelenkt  bfttte.  Liegen  25  Jabre  zwischen  cUaaem  Werke  nnd 
Duodos  berühmter  Maestä  in  der  Domoper  zu  Siena,  dann,  so  sagt  man, 
erklären  sich  le'cht  alle  Unterschiede,  die  zwischen  den  beiden  Bildern  tat- 
«Schlich  bestehen;  die  Kuccellai-Madonna  Ittsst  noch  den  Bann  des  ny/.an- 
tinismuä  fühlen  und  Daccio  hat  m  der  Zeit,  die  zwischen  dem 
Bilde  in  Ploreas  und  dem  in  Siena  liegt,  den  Einflnes  dnr  goti- 
eehen  Knnet  er&hren  und  ist.  doreb  sie  gins  neuen  kflnstileriaelien 
Ideen  zugeführt  worden.  Nun  liegt  aber  der  Unterschied  zwischen 
•den  beiden  Bildern  viel  won5<^'er  m  dem  verschiedenen  Masse,  in  dem  sich 
byzantinii^che  Elemente  in  beiden  tinden,  uls  in  dem,  was  man  die  künst- 
lerische Uaudschrifl«  den  Sül  im  persönlichen  Sinne  nennt  Der  Grond- 
ipedaake  in  Doodoe  Hedooneabüd  ist  «n  ttbenas  feines  Linienspiel,  es 
geht  daveli  die  Gestalt  der  heiUgen  Fkmn  ein  sohmiegsames  fiengen  nnd 
Sichneigen,  alles  Reditwinklige,  Harte  und  Qsrade  ist  vermieden.  Die 
Zeichnung  hat  etwa-?  preziös  Vemeilendes,  etwas  in  sich  selb^^t  Verliebtes. 
Der  holden  Neigung  des  Kopfes  entspricht  die  beinahe  vorsichtige  Zier- 
lichkeit, mit  der  die  Aagen  and  der  Mond  behandelt  sind.  Aufs  feinste 
entwickelt  zeigt  sieh  hier  Dnooios  Gefühl  lür  das  Stoffliche;  der  in 
reieher  Schwere  feilende  Mantel  der  Madonna  beweist  das  schon  bin- 
Iftnglich,  der  weiche  Teppich  aber»  der»  mit  den  zierlichsten  Mustern 
geschmiickt,  über  der  Lehne  des  Thrones  ausgebreifet  liegt,  ist  für 
die  frühe  Zeit  ein  wahres  roulerischeJ  Prunkstück.  Wird  so  bei 
diesem  Bilde  die  Aufmerksamkeit  auf  jedes  Detail  und  alle  leisen 
Wendungen  des  Linienspiels  hingelenkt,  so  wirkt  die  Madonna  Baccellal 
umgekehrt  durch  die  gross  nnd  breit  gegeneinandw  gestellten  Massen. 
Statt  des  tr&nmerisch  Yerscb webenden  des  Sieneser  Bildes,  haben  wir  in 
dem  von  S.  Maria  Novella  eine  kräftige  plastische  Konkretbeit,  eine  bei- 
nahe raas.sive  Wucht.  Es  gibt  keinen  grösseren  Unterschied  aU  zwischen 
<len  in  plastischem  lieichtum  dargestellten  Eugelu,  die  den  Thron  der 
Kuccellai-Madonna  stützen,  und  den  lieblich  melancholischen  Gestalten,  die 
nm  die  Madonna  Dacdos  Tersammelt  sind.  Die  Znehnung  geht  bei  dem 
Florentiner  Bilde  nicht  auf  feine  Linien  ans,  sondern  sie  gibt  grosse 
Flächen  und  eine  feste,  strenge  Struktur.  Man  vergleiche  nur  das  allzu 
weich*'  K'öpfchen  und  die  wolligen  Locken  des  Jesusknaben  bei  Duccio  mit 
<len  energischen  un<l  doch  gar  nicht  .starren  Umrissen  des  Kiaderköpfchens  aut 
<lem  Bilde  in  Florenz.  Und  während  hier  das  Kind,  von  dem  Knie  der 
Mutter  getragen,  klar  dasitzt,  bleibt  bei  Dnecio  die  Pose  des  KindM  in 
▼Otliger  Uttsicherheil  Das  sllss  rind  Gegensätze,  die  im  Qrondwesen  des 
KttnstlecB»  in  seinem  Temperamente,  begründet  sind,  und  denen  gegenüber 
die  sienesische  Behandlung  de^^  Opw:irjile-  Irr  Kuccellai-Madonna  nicht 
schwer  ins  Gewicht  füllt,  \  ielnirhr  I  tkundel  die  Kuccellai-Malonna  durch 
die  dargelegten  Eigensciiatten  liuun  florentinischen  Ursprung  deutlich  ge- 
nug. DsdRi  kommt,  dass  sie  dorehaas  nadit  mehr  bysantinisehe  Elemente 
OttthKlt,  als  das  Dombild  in  Siena.  Man  brancht  nnr  auf  die  weichen  H&nde 
der  Madonna,  auf  die  runde  Modelliriug  ihres  Gesichtes  und  die  allem 
Schematismus  spottende  Tndividualisining  de-^  freibewegten,  so  ganz  mensch- 
lich fühlenden  Kindes  zu  achten,  und  man  muss  spüren,  dass  das  Bild  auf 
ungeflihr  der  gleichen  Stufe  des  Katuralismus  sieht,  v^ie  das  Dombild ;  es 
kann  nicht  betrichtlidi  vor  diesem  entstanden  sein. 
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Was  ab«r  viellfliclit  den  Bindrnck  des  ittrkwen  BjjiutiiiiiireBB  bei  der 

Kaccellai-Madoima  vortäuschen  konnte,  ist  die  enge  innen  Verwnndtidieit 
des  Bildes  mit  der  Akademie-Madonna  d^  Oimabaet  die  noch  so  gau  in 

den  alten  Bahnen  geht.  Wer  <1ie  Eontaren  der  Gesichter  der  Madonna  tmd 
des  Kindes  auf  diesen  beulen  liildorn  vergleicht,  wird  trotz  dos  grossen 
Zeituntcrsuhiedes  denselben  Geist  erkenneQ,  wie  ja  auch  die  Engelskapt'e 
hier  nnd  dort  aus  demselben  Bolz  geschnitten  sind.  Ich  will  nidit  sagen, 
daas  (Hmabne  beide  Bilder  gemalt  bat»  aber  ticbor  ttammi  die  Bnccellai- 
Ibdonna  von  einem  Künstler,  der  in  engen  Besiehnngen  tu  ihm  gestuiden 
bat  Beide  Werke  demselben  Haler  zuzaschreiben,  erscheint  mir  deshalb  an- 
möglich,  weil  Vü^i  dem  jüngeren  Bilde  der  rTr'\vmn  ;in  Nonem  durch  einen 
auf  die  Dauer  nuinfv  schmerzlicher  fühlbaren  Voriust  an  Altem  erkauft  ist ; 
die  Buert  llai-Maaonua  ist  enger,  gedrückter,  als  die  in  der  Akademie,  die 
Motive  bind  nicht  so  gross  gedacht,  wie  auf  dem  Bilde  des  (JimaLuc,  der 
Künstler  steht  hinter  ^eeem  im  ganxen  an  dekoxataTem  Scbwimg  znrtck. 

Saida  kehrt  das  VerbHltnis  nm  und  iKsst  den  Heister  der  Bneeellai* 
Madonna  den  Lehrer  CÜSabuei  sein;  diese  Meinung  ist  ninsoweniper  dis- 
kutirbar,  als  sieb  gegen  die  Echtheit  der  Madonna  im  Louvre,  die  Suida 
für  ein  .Taj^endwerk  Cimahuf»3  halt  und  die  zwischen  den  beiden  Wer- 
ken das  Mittelglied  sein  soll,  st  hwetf  iirieniieu  geltend  ma(  hen,  die 
uueh  schon  von  anderer  Seile  erhoben  worden  sind  i).  Ob  von  den  vielen, 
zum  Teil  bis  sor  Unkrantlichkeit  übermalten  Bildern,  die  Saida  dem  Mdster 
der  Baccellai-Hadonna  saBehre:bt.  das  eine  odor  andere  in  lAherer  Be- 
ziehnng  zu  diesem  steht»  mag  auf  sich  beruhen,  keines  aber  macht  mir 
den  Eindra«  k,  als  sei  es  von  der  eigeoMH  Hand  des  bedeutenden  nnd  ge- 
sehi<  htli<  h  hochinteressanten  KünstlerSi  der  die  Tafel  fär  S.  Maria  NoveUa 
gemalt  hat. 

Mit  einer  zweiten  Abhandlung  im  Treussischen  Jahrbuche  (1905) 
über  den  »Meister  des  Cücilien- Altwres*  tritt  Suida  in  das  voUe 
Trecento  ein.  Es  ist  sehr  dankenswert,  dass  er  «nmal  nach- 
drücklich auf  den  wenig  beachteten  8.  Pietro  in  trono  in  8.  Simone  anf« 
merksam  gemacht  hat.  Das  Bild  ist  einwandfrei  auf  das  Jahr  1307  datirt 
und  gibt  uns  eine  klare  Vorstt-llnng  davon,  wie  zielbewusst  die  florentinische 
Malerei  frleich  in  den  ersten  Jahren  des  neuen  Jahrhunderts  eingesetzt  hat. 
Man  bemerkt  noch  in  der  Draperie,  im  Typus,  in  der  Starrheit  und  Feier- 
lichkeit der  Anordnung,  dass  die  byzantinische  Manier  kaum  überwundea 
ist,  aber  anf  der  and^n  Seite  ist  das  plastische  Bewnsstsein  der  nenen 
Zeit  schon  sehr  bedentongsTroU  snm  Aasdmek  gekommen.  Immerbin  ist 
dii^  Bild  noch  hochaltert&nlich  und  das  lässt  die  Meinung  Saidas,  dei- 
selbe  Künstler,  dessen  Namen  wir  nicht  kennen,  habe  einige  Jahre  früher 
das  Cäcilienbild  in  den  Ufl'izien  gemalt,  in  sehr  bedenklichem  Liebte  er- 
scheinen. Es  soll  nicht  geleugnet  werden,  dass  das  übrigens  schwer  über- 
malte Bild  manches  altertümUche  hat;  die  ungefüge  äussere  Form  des 
Bildes  nnd  aneb  das  sobwers  Dasitsen  der  thronenden  Heiligen  würden 
denken  lassen,  das  Werk  sei  in  das  swette  oder  dritte  Jabrsehnt  des  Tre- 
cento sn  setsen.   Aber  die  Seltenstfioke,  auf  denen  in  acht  Ssenen  die 


•)  Vgl.  Tfaode,  Repertorium  XIII.  Dieser,  Anftats  enthllt  aneb  über  di» 
Rucceiiai-Madonna  sulreffende  Bemerkangen. 
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«Itorlwbsto  Geschichte  der  hl.  Cäcilie  erzählt  wird,  weisen  doch  woblauf  eine 
«twas  spätere  Zeit.  Die  Erzählung  hat  einen  so  weltlich  munteren  Ton,  die 
Fim'irchen  sind  so  kokett  und  elegant,  in  der  Szenerie  macht  sich,  besonders 
auf  dem  iJilde,  wo  Cücilie  vor  dem  Richter  erscheint,  eine  so  gro^öf  i  rei- 
heit  geltend,  dass  mau  vom  primitiven  G^ate  gar  nichtä  mehr  veräplirt. 
E«  Ist  wichtiger,  aaf  diese  l^tsaeben  hinsaweiseB,  als  gleieh  mit  einem 
gieherea  Datum  safsawarten;  mit  dem  thron^idea  Petrus  aber  hat  das 
Bild  nichts  zu  tun.  Der  Mnrgarethen-Altar  in  Montici  bei  Florenz,  bei 
•dem  sich  der  gleiche  I)n;ili?raus  wie  bei  'ler  Ciicilientafel  fühlb  ir  macht, 
nur  nicht  so  stark,  weil  daa  Bild  oüenbar  um  iiiebrere  Jaure  älter  ist,  wird  von 
äuida  mit  Recht  iur  den  gleichen  Künstler  in  Anspruch  geuommeu.  Der 
>  heilige  Hiniatos*  aber,  den  Saida  sehr  viel  spftterals  das  Ctteilienlnld  ent- 
staaden  sein  iBsst,  zeigt  swar  manche  interessante  Gemeinsamlmten  mit 
iliesero,  die  jedoch  mehr  auf  den  gemeinsamen  Ursprung  des  Arrangemenis  aus 
■der  byxaDtinisrhen  Tradition  hinwei^eti.  n]^  :int  crleichf- kün<tlerische  Hand. 
Gnnt  unlH?gründet  sind  die  Zuweisungen  dea  Mudonnenbildes  in  Montici  und 
<ies  Thomas  vonAquino  im  Klosterhof  von  S.  Mariu  oSuveUu  an  den  tüchtigen 
CSUdlieuneister;  jenes  stammt  von  einem  ganz  belanglosen  nnd  in  vielem 
rttekstladigen  Nachahmer  Giotlos,  dieser  gehört  an  da)  Ende  des  Jahr* 
hunderts,  wenn  nicht  schon  in  die  ersten  Jahre  des  folgenden.  — 

Das  Bild  des  nekreuzigten  mit  vier  Heiligfn  in  der  Florentiner  Aka- 
demie, das  d*»n  Namen  des  Pacino  di  Buonagniiia  trägt,  ist  mit  der  Jahres- 
Zixhi  1310  signirt.  Dass  diese  Signatur  nicht  einwandfrei  ist,  darauf  macht 
Snida  in  der  >nrzen  AUumdlnng  anfinmrlnani,  die  «r  dem  Padno  gewidmet 
häi,    Sie  ist  aber  doch  noch  bedenUicher,  als  SvoAa  wahrhaben  will. 
Hinter  der  X  folgt  ein  klar  erkennbares  Bäkehen  uud  dann  ein  leerer 
"Raum,  der  bis  zum  Rande  iles  Bildes  etwa  2  cm  raisst.    Die  Signatur  so- 
Av.)hl  wie  die  Bezeichnungen  der  Heiligen  sind  nun  auf  Pacinos  Tafeln  so 
arrangirt,  ddss  Yor  dem  Anfang  und  nach  dem  Ende  jedesmal  ein  Schnör- 
kelornament  angebracht  ist,  aber  nich%  wie  Suida  angibt,  in  der  Weise, 
dass  das  Ornament  Tom  nnd  hinten  jedennal  gleich  lang  ist,  vielmehr 
Iwmisst  der  Künstler  den  Raum  nach  hinten  fast  jedesmal  zu  knapp,  so 
dass  das  Schlussomament  kürzer  wird,  als  das  am  Anfang.    Bei  der 
Mitteltafel,  welche  die  Signatur  trScrt.   is=t  das  besonders  auffallend.  Die 
Hälfte  des  erhaltenen  Datums  steht  bereits  auf  dem  Räume,  wi>  der  Schnör- 
kel hätte  anfangen  müssen,  wenn  der  Künstler  streng  auf  die  Symmetrie 
geachtet  bitte.    Wer  nnn  scharf  zusieht,  wird  —  was  Snida  auch  ans- 
spricht  —  erkwnen,  dass  das  Hfikchen  nach  der  X  nicht  der  Ansatz  snm 
Schnörkel  ist,  sondern  der  erhaltene  Teil  einer  Zahl.    Wie  breit  diese  ge- 
wesen ist,  dafür  gi>»t  die  Raumdisposition,  wie  wir  «ahen,   keinen  -/uver- 
lässigen  Anhalt;   m  gut  wie  I  kann   sie  auch  X  oder  L  gelautel  halien; 
es  war  in  jedem  Falle  noch  Platz  für  einen  kurzen  Schnörkel.  Wenn  ich 
diesen  Tatbestand  so  ansAhrlich  darl^pe,  so  geschieht  es,  w^l  sieh  allerlei 
Anaeidien  dalftr  bemerkbar  machen,  dass  man  anf  dem  schwanken  Boden 
des  Datums  1310  allerlei  kühne  Theorien  an^baaen  gedenkt.  In  der  Tat 
öffnet  dieses  Datum   den  Theoretikern   Tür  und  Tor.   denn   die  inneren 
Eigenschaften   des  Bihies  siehen  nicht  damit  in  Einklang.     Ich  habe 
legenheit  glommen,  vertichiedeuen  Fachgeuo.säeu,  die  vou  dem  angeblicueii 
Daiom  nidits  wnssten,  die  Frage  vorsnlegen,  wann  dss  Bild  *wohl  ent- 
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standen  wem  müchte.  Ausnahinslos  lautete  die  Antwort:  Kein  sehr  frühe» 
Bild,  kfinm  vor  1330  bis  40.  Sn  denke  ich  auch,  und  Saida  gibt  dfir 
Meinung  eine  wertvolle  Bekräftigung,  wenn  er  mit  gutem  Grunde  siene- 
aiache  Einflüsae  in  dem  Bilde  konatatirt.  Wer  in  Siena  aber  soUte  I310r 
von  Dnodoft  DonUldfl^  dkten  ffiafinss  mmittalft  Iwbeii?^) 
Snidtt  Mbndbt,  ans  Thodea  Twnnatang  eine  TatBeishe  miehend,  dem 
Pucino  das  grosse  Bild  des  »Lebensbaumes*  in  der  Akademie  so.  Da» 
Bild  ist  ikonographiscb  hochinteressant,  aber  künstlerisch  so  grob  ge- 
arbeitet, daaa  es  dem  am  Eleganz  bemühten  Pacino  nicht  zugemutet  wer- 
den kann. 

Aach  die  grosse  Pablikalioo  Saidas  über  ,  Florentiniadie  Mftler 
am  die  Mitfce  des  14.  Jahrbandarti*  enthJÜt  wenig,  waa  alt  ein. 
bleibender  Besitz    der   Wisienschait    angesehen   werden  kann.  Schon 

von  anderer  Seite  ist  gegen  dos  Buch  entschiedener  und  begrün- 
deter Protest  erhoben  worden,  so  daas  darauf  ver/irhtot  werden  kann,  die 
Einzelheiten  durchzugehen.  Nur  auf  einen  Punkt  mochte  ich  hinweisen, 
weil  er  mir  typisch  eraoheint:  Saidas  Aaffiuaang  dee  berühmten  Paradieses- 
bildea  von  Oreagna.  Saida  überfaialt  das  Bild  nit  den  bOchstm  Lob- 
spiii  brii.  die  er  zu  vergeben  hat:  »Zeit  und  Raum  liegen  hinter  uns. 
Die  bildnerische  Deutung  des  unbeschränkten  Gefühles  der  Seligkeit,  so 
könnte  man  das  Bild  nennen,  K^in  Geschehen,  sondern  nur  beglückende?? 
Sein,  eine  Vision  .  .  .  Heiligen  Gluubenszeugen  zur  Seite  stehen  lieblichste 
Himmelsboten,  zarter  herziicber  Teilnahme,  tröstender  Liebe  voU.  Musik 
ist  der  milde  Zanber,  der  alle  amfUngt.  Orgeln  and  Lauten  .  .  .  vor* 
einigen  sich  xa  alles  verklärenden  Harmonien.  Hoch  oben  thronen  Ur- 
bilder ewiger  Schönheit,  Christus  und  Maria,  die  Herrscher  Edens,  in  dem 
Gerechtigkeit  und  Treue  walten.*  I>ie-)p  Worte  sind  trügerisch;  sie  sind 
bestimmt,  das  Bild  zu  loben  und  gebeti  liucu  nur  ^^ulen  ganz  allgemeinea 
Wert,  der  mit  den  so  interessanten  tatsächliciien  Eigenschaften  des  um-^ 
&ngreichen  Werkes  nichts  sn  tan  hat.  Bs  ist  nicht  wabr,  dass  in  diesem 
Bilde  sich  eine  hohe  religiöse  Stimmong  anasprieht;  man  spürt  nicht  mehr 
die  Kraft  einer  grossen  Llee  darin,  wie  noob  in  dem  berühmten  Gerichts- 
bilde in  Pisa:  '^tatt  dessen  werden  wir  in  eine  Versammlung  von  Menschen 
geführt,  die  el>ensogut  zu  der  Huciizeit  elne-s  Königs  iieiemander  soia 
kunnteu,  wie  zur  Anschauung  did  Ewigen.  Em  guu/.  neuer  Begriff  von  irdi- 
scher Feierlichkeit  wird  ans  hier  lebendig.  Der  grosse  monomentale  Wurf 
fehlt  dem  Bildet  80  sehr  das  anch  den  herkömmlichen  Begriffen  über 
die  Trecentokunst  widersprechen  mag,  die  Bedentong  des  Bildes  liegt  nicht 
in  der  dekorativen  Fliit  heiibehandlung,  sondern  es  stellt  sich  im  Gegenteil 
alsein  sehr  beachten.>5wcrtes  Stadium  in  der  Auflösung  des  alten,  flächenhaften 
Stiles  dar.  I>er  Künstler  bezwingt  die  grosse  Wand  nicht  mehr  durch 
mnßn  kühnen  Zug  rhythmischer  Bewegung,  er  weiss  sie  nicht  mehr  in  mner 
klaren  Form  dnrehsngestalien.  Man  sieht  es  jeder  d«r  plastiscb  so  imdkm» 
Geatidten  an»  dass  sie  sich  hier  nicht  mehr  an  ihrem  Platse  filhlen;  si» 
verlangen  nach  einer  realeren  Umgebung,  wo  sie  sich  frei  bewegen  können. 
Das  Bild  bietet  also  keinen  Beweis  für  die  ohnehin  absurde  Theorie,  das» 
man  mi  irecento  plötzlieh  auf  den  Raum  verzichtet  hätte,  es  zeigt  viel- 

')  Ich  aebe  Qbrigeo«,  das«  schon  Thode  Bedenken  über  das  Datum  aa%e> 
stiegen  «ind 


Digitized  bv[.GoogIe 


—  ao  — 


mehr,  wie  die  grössere  Kraft  räumlich  plastischer  Anschaaung  die  Fesseln 
der  Fläche  durchbricht.  Durch  Werke  wie  dieses  wird  den  leichteren  Ge- 
bilden dP8  Loren7'>  Mcna  -o  und  des  Fra  Äugelico  der  Weg  frei  gemacht'). 
Die  Mitte  des  Treceutu  ist  nicht  eine  Zeit  tobenden  künstlerischen 
KanipfeB  gewesen,  wie  Suida  sie  darstellt,  sondern  eine  Periode  lungaamen 
Überganges  za  d«m  oft  sebon  80  lobhalt  an  das  Qnattrocento  gomahnenden 
Stile  des  Spinello  Antino  und  der  anderen  Künstler  ans  der  aweiten  Hilfte 
des  Jahrhanderta. 

Zu  diesen  muss  nun  auch  derjenige  Künstler  gezählt  werden,  der  in 
S.  Croce  die  Cappella  Pnlci  mit  Fresken  geschmückt  hat.  Diese  Anschau- 
ung wird  am  n  uniher  Seite  mit  Befremden  aufgenommen  werden,  denn 
wesentlich  auf  die  gegenteilige  Meinung  stützt  sich  die  jetzt  so  verbreitete 
Theorie  von  der  Bück wärtsentwickluug  des Trecento.  Graf  Georg  Vits- 
ibnm  bat  den  IVeaken  einen  wichtigen  Fiats  in  seiner  Arbeit  über  Ber- 
nardo  Daddi  eingoittmnt  ond  sieb  dafttr  entschioden,  dass  sie  etwa  1329 
entstanden  seien.  Die  Frage  ist  sehr  verwickelt.  Vasari  Bcbnibt  die  Bilder 
dem  Bemardo  Daddi  zu,  der  lie  künstlerische  Unterweisung  von  Spinello 
Aretinü  em])fangen  habe  und  im  Jahre  1380  gestorben  sei.  Nun  hat  aber 
Milanesi,  der  nie  rastende,  aus  Dokumenten  festgestellt,  dnss  ein  Maler 
des  ^lumens  Bemardo  Daddi  m  lioreu^i  nur  bis  zum  Jahre  135U  sich 
nachweisen  Ifisst,  Tasaite  Nadirieht  also  irrtümlich  istw  Daraas  ergab  sieh 
für  VitsthniD,  dasa  das  Werk  des  fiemardo,  wie  es  von  Vatari  überliefert 
wird,  in  die  frühe  Zeit  TOrsetst  werden  mnss.  Er  w&re  aber  ebenso  ge- 
recht gegen  die  Quelle  verfahren,  wenn  er  ge&agt  h&tte,  ob  nicht  Vasari 
nur  in  dem  Xamen  geirrt,  ganz  richtig  dagegen  die  Bilder  in  die  zweite 
Hälfte  des  Trecento  gesetzt  habe.  Vitzthum  diskutirt  die  Frage  der  Autor- 
schaft Bemardo  Daddis  für  die  Fresken  nicht  ernsthaft,  nur  das  Dutum 
innerhalb  des  Spielraumes  von  wenigen  Jahren  steht  ihm  in  Frage. 

Er  stellt  snniehst  den  Katalog  der  Werke  des  Bemardo  fest,  indem  er,  Ton 
den  Zaschreibnngen  der  filteren  Autoren  als  einer  festen  Basis  ausgeht  und  ge* 
legentliche  Ähnlichkeiten  zu  Beweisen  für  die  Zusammengehörigkeit  der  Bilder 
mncht.  Atk^  dem  in  dieser  Weise  allzu  geschwind  gewonnenen  Materiale  baut  er 
dann  ein  i:v>ti  in  auf,  oder  vielmehr  er  zwUngt  es  in  das  System  hinein, 
das  Schmarsuw  m  einer  seiner  Masaccio-Studien  für  die  Entwicklung  der 
Irecentomalerei  aufgestellt  hat.  Nachträglich  merkt  der  Leser  dann,  daas 
für  den  Sslalog  nnd  die  Datimng  der  Werke  doch  nicht  einzig  die  Ahn- 
liehkeiten  entscheidend  gewesen  dnd,  sondern  dass  das  System  im  Stillen 
sohon  sehr  krUftig  mitgearbeitet  hat.  Vitzthums  systematische  Darstellung 
der  Kunst  Daddis  enthält  ja  zweifellos  viele  gute  Beobachtungen  im  ein- 
zelnen, aber  f^ine  solche  Systematik  kann  als  Ganzes  der  Wissenschait  keine 
guten  Diensie  ieiaten,  denn  das  einlache  Bild  iler  tat  stichlichen  Wirklich- 
keit wird  umwuchert  mit  einem  Gedankengestrüpp,  das  eine  klare  An- 
schauung unmöglich  machl  ümsomehr  ist  es  an  beklagen,  dass  bei  Yits^ 
thnm  die  philosophische  Betrachtung  die  kritische  ünteisnchung  so  sehr 
in  den  Hintergrund  drängt,  als  die  vorsichtigste  und  strengste  Kritik  doch 
so  dringend  notwendig  ist  für  eine  Zeit,  die  uns  in  den  blossen  Tatsachen 
noch  so  tief  im  Dunkeln  liegt,  wie  das  Trecento. 

»)  Man  wird  mich  nicht  mi»8ver8teb<>n ;  ich  leugne  nicht  den  nrittelalter- 
ik-hen  <  hirakter  de«  Bilde»,  aber  ich  sehe  darin  vor  allem  eine  neue  Zeit  »ich 

anküudcu. 
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Nehmen  wir  an,  dasä  /wi^cbpn  dem  Bemardo  da  Firenze,  der  sicli 
unter  einigen  Tafeln  uutersciaieben  hat.  und  dem  Öeraardo  Daddi,  der 
urkundlich  ermittelt  ist^  Identität  walte,  ao  ist  Doddi  der  wenig  bedeu- 
iende  KQnstler»  ffir  den  man  ihn  früher  inuner  genomnen  hai  Es  gibt 
nm  ihm  Bilder  in  sehr  kleinem  Formate,  die  eine  lielwiawItnKgie  montefe 
Auffasstmg  seigen  and  mit  hübschen  Farben  gemalt  sind.  Sie  lehnen  sieb 
zunäcbat  eng  an  Giotto  an,  apHter  werden  sie,  mit  dem  Geachmacke  der 
Zeit  fortschreitend,  zierlicher  und  gefUlliger.  Das  TriTitychon  in  den  üf- 
lizitiu,  duä  sehr  übermalte  kleine  Madonnenbild  in  der  Akademie  za  Flo- 
renz,  das  KrSnungäalttnhen  in  Berlin  und  einige  gans  mhb  Tenrandte 
BUder  in  Siena  nnd  Altenbarg  kOnnen  ihm  wohl  mit  Sicherheit  sage- 
flchrieben  werden;  aosserdem  das  Mittelstück  des  Altanrerkes  in  Higbnam- 
court  bei  Gloucester,  das  mit  der  Jahreszahl  1 348  signirt  ist  (Burlington 
Magazine  Ii)  Hie  Heilicrengestalten  auf  den  Seitenteilen  dieses  Bildes,  di^^ 
äcbon  äussuriicb  nicht  recht  zu  der  Kreuzignng  in  der  Mitte  passen,  haben 
nach  Fignrenani&asnng,  Typus  nnd  jeglicher  Detailbehandlung  mit  Daddi 
nichts  2tt  tun  nnd  sind  oifenbar  TOn  einer  anderen  Hand  wenig  spiter 
dasngemalt  worden^).  Während  die  Zuweisung  der  Madonna  in  Ruballa  bei 
Florenz,  die  dem  Zeitstile  nach  in  nBchster  Nähe  der  kleinen  Akademie- 
tafel Steht,  sie  aber  an  Klarheit  und  Breite  der  Zeichnung  w^it  hinter 
sich  surüükl&sst,  starke  Zweifel  erweckt,  kann  das  grosse  Altarwerk  in  der 
Akademie,  das  Ilrüher  A|^lo  GadA  hiess  nnd  erst  von  Schmarsow  for 
ein  Werk  des  Daddi  erklart  worden  ist,  diesem  mit  voller  Sicherheit  eb- 
gesprochen  werden;  die  I/eichtigkeit  in  der  Raumbehandlong,  die  weiche 
Fülle  der  Gewänder,  die  Freiheit  de^  psychischen  Ausdrucks  verweisen  das 
Bild  in  die  letzten  Dezennien  de»  Jahrhunderts.  Es  steht  im  engsten  Zu- 
sammenhang mit  dem  grossen  Mudonnenbild  in  der  Impruneta  bei  Florenz, 
das  die  Jahrestahl  1375  trftgt 

Ernstere  Erwägung  verlangt  die  Frage  nach  den  Fresken  in  8.  Croee. 
Vitithnm  hebt  den  grossen  Unterschied  hervor,  der  zwischen  ihnen  und 
Giottos  Werken  ol»\valtet  und  weil  sie  durch  die  energische  lütumlichkeit 
im  Gegensätze  stehen  zu  allen  nngeblich  späteren  Werken  des  Daddi,  so 
nimmt  er  an,  der  Künstler  habe  s^icb,  nachdem  er  diese  Fresken  gemalt, 
eines  Besseren  besonnen  und  sei  zum  blossen  Flächendekorator  geworden. 
An  sich  klingt  dieser  Ansspmch  schon  sehr  unwahrscheinlich,  aber  er 
bewährt  sich  auch  vor  den  Tatsachen  selbst  nicht.  Die  späteren  Werke 
Daddis  zeigen  gegenüber  den  gesicherten  frühen  durchaus  nicht  eine  ent- 
gegengesetzte Tendenz,  diese  so  gat  wie  jene  kann  man  unter  dem  Ge- 
sichtspunkt der  Flächenbehauilung  betrachten  und  wird  finden,  dass  ihr 
künstlerischer  Beiz  vorwiegend  auf  dieser  beruht. 

In  der  Tat  dominirt  ja  die  FlBcbe  das  ganze  Jahrhandert  hindnrch, 
▼on  Giotto  bis  zu  Fia  Äugelico,  aber  innerhalb  der  durch  diese  Hemchaft 
gesetzten  Grenze  belebt  sich  mit  strenger  Folgerichtigkeit  immer  mehr 
das  Gefühl  für  die  rinmliche  Tiefe  im  Bildet  ja  bei  näherem  Zusehen  er* 


')  Diese  Annahme  findt-t  iKicliliät^lidi  uoih  eino  wertvolle  Bestätigung  da- 
durch, dass  die  Mitteltafel  an  der  rechten  6eite  etwa  um  einen  halben  Ceuti» 
meter  beschoitten  iit;  irie  war  also  uraprOnglich  nicht  Ar  dissss  Bahmenwttk 
beltimm^ 
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-wdat  es  sich  als  die  freilich  im  Stillen  wirkende  Grandknkft  des  künst- 
lerischen Fortschrittes.  Daddi  hat  an  dieser  Ent\vickltin>j  so  frxii  teil,  wie 
jeder  andere  Künstler  der  Zeit.  Ein  BiM  wie  die  (juliartsdiene  auf  dein 
Berliner  Tript^chou,  ein  vun  Vitzthum  mit  besonderer  Energie  iür  ügiug 
'Tlworie  Toa  dem  reinen  und  alnichtlielieii  ElSeheiutil  Deddie  henngezoge- 
nee  Beiapiel,  gebt  an  Dmtelluig  der  veelen  Blomliehkeit  weit  über  Oiot- 
tos  Inten^nen  und  aetn  Können  hinaus.  Wenn  die  Snae  am  vieles  ir- 
discher und  traulicher  geworden  ist,  als  bei  Giotto.  so  beruht  das  auf 
einem  viel  freieren  und  wahreren  Arraugemeul  der  einaelnen  Bildelemente. 
Freilich  sind  es  sehr  primitive  Mittel,  mit  denen  Daddi  für  dies  Arrange- 
aMDt  den  Bwm  schafit,  aber  die  Absiebt,  eine  rKumliche  Saene  zu  geben, 
springt  ebne  weiteres  in  die  Aogira. 

An  realer  Räumlichkeit  übertreffen  nnn  die  beiden  Fresken  aus  den 
Geschichten  des  hl.  Stephanus  und  des  hl.  Laurentius  in  S.  Croce  das  eben- 
genannte Geburtsbildchen  bei  weitem  und  der  natürliche  Schlus'?  ist.  dass 
aie  erheblich  später  entstanden  sind.  Vitzthum  würde  das  auuh  erkannt 
beben,  wenn  er  das  Banmproblem  nicht  in  so  kabler  Abstraktheit  aufge- 
&sst  bitte,  wenn  er  beaebtet  bitte,  dass  die  klarere  Banmbildang  der 
Billor  nur  ein  Symptom  unter  vielen  anderen  iit,  die  ihre  historische 
Stelluu}^'  erkennen  lassen.  Die  (Jebttrden spräche  ist.  obwohl  wir  es  nicht  mit 
einem  Künstler  von  hohem  Hange  zutun  halten,  von  solcher  Hf'wetTlifhkf'it  und 
Mannigfaltigkeit  des  Ausdruckes,  dass  man  sie  nur  aus  einer  langen  Arbeit  er- 
kliren  kann,  die  die  Kunst  seit  Giotto  an  der  Ausbildung  ihrer  Sprache 
getan  bat  Wohl  mag  die  sogar  för  einen  Floreatioer  ungewDbnliebe  Härte 
<ler  Zeiebnong  aonttchst  den  Bildern  den  Anschein  von  frühen  Werken 
geben^  aber  man  wird  sich  dadurch  nicht  auf  die  Dauer  über  den  reich 
nuancirten  Ausdruck  der  Gesichter  hinwegtäuschen  lassen.  V<  l>f»kundet 
sich  in  ihnen  eine  weil  furtLreschrittene  Keflexiun.  di«*  mit  «iei  elemen- 
taren Sicherheit  und  Einfachheit  Giottod  keine  Ver  wund  tschaft  mehr  hat. 
Und  wie  die  ganze  Ssene  bereits  in  viel  freierer  rftnmliober  Bealitttt  als 
etwa  b«i  Taddeo  Oaddi  gedacht  ist,  so  sind  auch  die  einzelnen  Gestal- 
ten nicht  mehr  statuarisch  gebunden,  sondern  sie  haben  eine  unbefan- 
gene und  natürliche  Art  sich  zu  bewegen.  "Wo  hinaus  der  Küustler  will, 
zeigt  deutlich  genug  die  für  das  Trecento  höchst  kühne  Fitrurenaui)r>inung 
bei  der  Steiuiguug  de^  ötephauu:^:  sie  ist  ganz  auf  plastiäohe  Baweguugs- 
motive  aufgebant  Ton  dem  wnchtigeu  Pn^bos  der  Hasse  aber,  da«  noeb 
in  den  letzten  Werken  Oioitos  so  mltehtigspriebt  nndans  dessen  Banne  Giottos 
«rste  Nnclifolger  sich  nur  langsam  befireien,  ist  nichts  mehr  zu  verspüren. 

31  lu  fies  hiervon  hat  Vitzthum  wohl  beobachtet,  aber  w  il  fr  nur 
darauf  i^innt  »ein  absolutes  iisihetisches  Phänomen  zu  erkennen,*  zieht  er 
aus  seinen  Beobachtungen  nie  historische  Folgerungen,  sondern  immer  nur 
seholastiscb-istbetiscbe.  Smist  bitte  er  bemerkt,  dass  sieb  die  Bestre- 
bungen des  Meisters  der  Pnleikapelle  mit  dem  Cbarakter  der  ersten  Hilfte 
des  Trecento  nicbt  vertragen;  vor  1360  kOnnen  die  Freeken  io  &  Croee 
nicbt  entstanden  sein. 

Was  die  Tabernakeimadonna  in  Or  San  Miehele  betrifft,  so  vermag 
ich  in  diesem  Bilde,  das  ein  Jaurhundert  nach  seiner  Entstehung  nicht 
nur  ftbermalt,  sondern  gänzlicb  nen  bearbeitet  wordm  ist^  die  Hand  Daddis 
siiebt  Btt  erkeuien. 
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Inzwischen  hat  Vitzthum  in;  Repertorium  eine  infpre'isflnte  Studie 
über  frauzöäiscbe  Qaellen  des  Tnuiuphs  des  Todes  in  Vka  imM  zirt*).  Ich 
bin  leider  nicht  in  der  Lage,  über  diese  Dinge  sicher  zu  urteilen.  Aber 
nieht  nur  dass  der  Zosaiiunenhaiig  dm  beififamieii  BUdet  mit  Fnakieicb 
priori  Tiel  Wahrteb^iilidik«it  fttr  sich  hat»  aneh  die  tetalehlicfaen  Dar> 
legongen  Vitzthums  erwecken  grosses  Veitnneii  in  seine  Meinnng. 

Von  den  Autoren,  mit  flenen  wir  un«?  hier  za  beschäftigen  haben, 
ist  Paul  Sehn  bring  am  längsten  au  der  Arbeit;  freilich  ohne  dass  er 
unsere  Erkenntnis  der  primitiven  Italiener  wesentlich  vertieft  oder  er- 
weitert hitte.  Seine  Al>luuidlung  über  IHottino  im  Jalurimcb  der  preiie> 
siseben  Ennsteammlnngen  1900  bedeutet  sogar  einen  eiUedclIdieD 
Bückschritt  gegen  die  ttltere  Forschung.  Durch  ein  von  l^igen 
Müntz  aufgefundenes  Dokument  über  die  Reatauration^?\rbeiten  am 
päpstlichen  Uo^f^  im  Jahre  I3r,<>  hat  der  Name  Giottino,  den  uns  Vasari 
überliefert  hat,  neue  Bedeutung  gewonnen.  Denn  es  erscheint  berechtigt, 
in  dem  dort  genannten  Oiotto  di  magiater  Stefano  den  Oaottino  Yaaaria 
an  erbliekoi,  der  auch  hei  diesem  »Sohn  des  magistro  Stefano*  heiest. 
Es  sind  aber  die  Werke,  die  Oiottino  damals  als  ein  besonders  angesehener 
Florentiner  Künstler  in  Rom  rremilt  hat,  untergegangen,  und  so  bleiben 
wir  kuuätgeschichtlich  über  diesen  Meister  nach  wie  vor  im  Dunkeln,  denn 
von  den  zahlreichen  Werken,  die  Vasari  ihm  zoachreibt,  sind  die  meisten 
nicht  mehr  vorhanden,  ^  andern  aber  haben  elien  nldilB  ala  nnr  die 
sweifdhafte  Antoritit  Vaaaris  fBr  sieh.  Ans  dieser  unbequemen  Situation 
zieht  sich  nun  Schubring  nicht  gerade  in  schöner  Weise.  Er  spricht  einige 
stolze  Worte  über  die  Unbrauchbarkeit  von  Vasaris  Bericht,  stj  dass  jeder 
Leser  erwarten  muss,  der  Verfasser  werde  von  neuem  aufbauen  und  an  die 
Stelle  von  Vasaris  »Kompilation*  eine  auf  kritischen  Erwägungen  ruhende 
Zusammenstellung  der  Werke  Qiottinos  setzen.  In  Wahrheit  nimmt  ab«r 
SchnhriBg  ans  dem  alten  Berichte  in  seinen  Katalog  alle  Werke  an^  die 
heute  noch  erhalten  sind ;  um  die  Zuschreibungeu  von  Crowe  und  Caval> 
i-aselle  und  von  Thode  hat  er  sich  nicht  gekümmert,  statt  dessen 
aber,  unabhängig  von  Vasari,  ein  Bild  der  Berliner  Galerie  dem 
Giottino  zugeschrieben,  das  aus  der  Schule  des  Lorenzo  Monaco  stammt. 
Wenn  man  diese  Qeaesis  der  Schnbring'scben  Arbeit  kennt,  kann  man 
sidi  nicht  darfiber  wundem,  dass  sie  an  keinen  guten  und  bleibenden 
Resultaten  führt.  Ea  ist  dabei  ni>  Lt  ehr  «rheblidi,  dass  der  Name  Giot- 
tino mit  den  zusammengestellten  Werken  nur  lose  verknüpft  ist  und  daS3 
es  viel  richtiger  wäre,  sich  für  den  Künstler  der  Sylvesterkapelle,  die 
doch  den  Ausgangspunkt  tür  alle  Zuschreibungeu  an  Giottino  bildet,  an  den 
ttlteren  fierieht  Ghibertis  zu  halten,  der  ihn  Maso  nennt;  schlimm  ist  ea 
aber,  dass  die  Werke,  die  Sehubring  in  seinem  Katalog  teiaeiebnet»  niebts 
miteinander  gemein  haben. 

Die  Frt'vken  in  der  Sylvesterkapelle  von  S.  Croce  bezeichnen  den  tüch- 
tigen Durchschnitt  der  künstlerischen  Tatiir'^'  it  in  der  aut  Giotto  Iblgeuden 
Generation.  Wenngleich  »ie  in  der  Erzählung  etwas  nüchtern  sind,  so 
hat  dodi  die  eeht  Aorentiniscbe  Freude  des  Künstlers  an  der  Mannigfaltig- 
keit menschlicher  Tjrpen  und  an  einer  ausdrucksvollen  Plastik  der  Ge- 


t)  1906. 8.  m  tt: 
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fltalten  etwM  höchst  stympAthisches.  Der  Kflnsiler  geht  stramm  auf  dem 
Ton  Giotto  gewie'^Pnen  Wege  vorwärts ;  in  der  GrnppenbiMung  uii  l  Fi  ^'urenauf- 
fassuDg  ist  er  um  l  m i  n  <Tia  J  realer  als  Giotto,  die  Bildszene  ist  bei  ihm  freier  und 
räamlicher  geworden,  aber  ea  fehlt  seiner  Darstellung  eines:  der  Zwang  der 
Übeneagung.  Danach  wird  as  riohtig  sein,  daas  der  Kfinstler  au  denjän* 
geren  Sdifilam  Gioltoa  gaalhlt  hat  und  dasa  die  Bilder  in  dm  40er  Jahren 
entstanden  sind.  IMeaem  tüchtigen,  wenn  auch  nicht  gerade  bedeutenden 
Künstler  werden  nun  seit  Vasari  das  iJild  der  Krönung  Mariä  und  zwei 
Szenen  aus  der  Stanislaus-Legende  in  <icr  Unterkirche  Ton  S.  Francesco  in 
Assisi  zugeschrieben.  Diese  Zuschreib ung  er^heint  schon  deshalb  unbe- 
rechtigt}  weil  die  Bilder  zu  den  alleiger.ngäten  Leistungen  der  ganzen 
Treeentomakrei  gehören.  Die  Daratellnngen  aind  aaehlich  nnfein,  sie  ver- 
mögen  in  der  Komposition  nicH  zu  interessiren,  die  Zeichnung  ist  ohne 
Charakter  und  versagt  an  allen  schwierigen  Stellen.  Schubring  möchte 
die  Widerwärtigkeit  des  einen  der  Bilder  unserem  Geschmacke  näher  brin- 
gen und  behauptet,  die  Roheit  liege  im  Charakter  der  frühen  Zeit.  Nuu 
ist  es  ja  wahr,  dass  riele  Künstler  und  besonders  die  geringen,  wie  bis 
spit  ins  Quattrocento  hineiut  so  auch  im  Trecento  hei  dnr  Dantellong  vcm 
llarterssenen  beträchtliche  Anforderungen  an  die  Gesundheit  unserer  Nei-ven. 
stellen,  aber  die  zielbewusste  Brutalität,  mit  der  hier  die  Ermordung  des 
Heiligen  geschildert  wird,  steht  zum  Glück  doch  sehr  vereinzelt  in  der 
frühen  Kunst  da. 

Das  vielgerühmte  grosse  Beweinungsbild  der  Uflfizien  rechnet  auch. 
Schubring  su  den  Werken  des  sogenannten  Oiottino,  aher  ohne  Becht 
Wenn  man  oft  das  Bild  mit  seinen  Nachbarn  ringsherum  vei^leicht,  so- 

drJingt  sich  immerstärker  das  Gefühl  auf:  Es  ist  nicht  florentinisch. 
weder  in  der  Kom^'^'^ition,  bei  der  die  tüchtigen  Florentiner  so  sehr  auf 
Klarheit  und  Geschlossenhtiit  dringen,  noch  in  der  Zeichnung,  die 
nicht  das  Zugreifende  und  Entschiedene  hat,  was  wir  regelmässig  bei 
Florentiner  Bildern  von  gleichem  Bange  finden.  Wenn  nun  Schubrüiga 
Beobachtung  richtig  ist,  dass  die  Inschrift  auf  dem  Kreuze  oberitalienischen 
Charakter  hat,  dann  wird  man  darin  wohl,  trotz  Schubrings  Protest,  einen 
Wegweiser  begrüssen  dürfen;  ich  glaube  in  der  Tat,  dass  das  weichmütig 
monumentale  Bild  von  einem  Norditulieuer  gemalt  worden  ist.  Über  seine 
BntstehnngHzeit  belehren  uns  am  besten  die  weit  entwickelten  Stifter- 
bildnisse» es  kann  nicht  erheblich  Tor  1400  gemalt  sein^)* 

Wenn  man  bei  den  Bildern  in  der  Sylvesterkapelle  noch  die  Nähe 
Giottos  zu  spüren  glaubt,  so  erscheint  es  seltsam,  das3  die  manirirten 
Fre^l\en  in  der  Antoniaskapelle  von  S.  Marin  Novella  ein  Jugendwerk 
desselben  Künstler  sein  sollen.  Nichts  ist  hier  mehr  von  Einfachheit  und 
Frische  zu  verspüren  und  schon  die  aufdringliche  Art,  wie  in  dem  Krea- 
zigungsbitde  die  Oeetalten  dem  Beschsuer  nikehren  und  mit  ihm  in  Be> 
/iehung  zu  treten  suchen,  sollte  den  Gedanken  ausschliessen,  dass  die 
Bilder  in  den  30er  Jahren  entstanden  sind.  Auch  das  Bild  der  Geburt 
Christi  ist  auf  Vorstellungen  aQ%ebautt  die  weder  künstlerisch  noch  ikono- 


')  Dn*^-  M  ttiv  ilci  Heiligen,  die  halb  iiiilrmilsirend,  hiill>  M'gnenrI  den  SJif- 
tern  die  tinnd  auf  das  Haupt  legen,  ist  ja  auch  spezifiBch  obentalieuisch :  m 
Hörens  ist  es  mir  bei  Bildern  aus  dem  Trvceato  sonst  nie  begegnet. 
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^apsi:cb  mit  Giotto  in  Zusammenhang  stehen.  Aber  nicht  nur  die  frfthe 
Datiruiig  der  Bilder,  iie  Saida  gegeben  hat  (Schubring  schweigt  ganz  von 
ihnon^,  i^*^  irritr,  haben  mit  »Giottino«  überhaupt  nichts  als  nur  ein 
puai  äu^eriiclie  Momente  gemein.  Statt  dessen  organisch  gerühlter  Oha« 
rakterulik  haben  vir  hier  eine  eehr  sUgemein  gehaltene  Tjpik,  sa  deren 
Inbaltlosigkeit  gewisse  tarrikirende  IndividaaMsirangen  in  unangenehmem 
Gegensatse  stehen.  Die  Zeidunong  ist  nicht  kxftftig  und  bestimmt  wie  bei 
»Oiott'mo«  und  die  Komposition  strebt  nach  einem  geftllligen  Arrangement, 
wobei  sie  mit  der  reuien  Wahrheit  sebr  willkürlich  verfähi-t. 

Das  reizende  Bildchen  der  Geburt  Ciiridti  in  der  Berliner  Galerie, 
Yon  dem  wir  oben  sebon  sprachen,  hat  bereits  den  larten  Ijrieclien  Hauch, 
-den  wirmerat  bei  Don  Locewo  Monaco  finden,  diesen  besohanlicfa  liebenswflr- 
digen,  aber  auch  nach  vielen  Riebtangen  energisch  neuschaffenden  Künst- 
ler Hoch  fehlt  dem  Rüde,  auf  dem  Ochs  und  Esel  so  melancholisch 
drembiicken,  <lie  stilvolle  Kleganz,  die  wir  bei  den  Werken  des  I/orenr.o 
selbst  zu  finden  pÜegen;  man  wird  es  deshalb  als  eine  Arbeit  seiner  Schule 
.antasehen  haben. 

Endlich  kommen  wir  zu  einer  Pnblikation  über   ^e  primitive 

italienische  Kunst,  der  Abbandlang  Oskar  Wu  Iffs  über  die  Stilbildung 
der  Trecentomalerei  im  Repertorium  19(14.  Sie  beschäftigt  sich  in  de'  Hf\npt- 
sache  mit  dem  schwierigen  Problem  der  Entstehung  der  spezitisch  italieni^hea 
Malerei  am  Anfang  des  Trecento.  Wulff  stellt  einen  bedeutungsvollen  Grundge- 
dd&ken  anf,  wenn  er  die  grosse  Wichtigkeit  betont,  die  der  fransSsischen  Gotik, 
"wie  för  die  gesamte  Begeneratton  der  italieniichen  Kunst  des  13.  Jahr- 
honderts,  so  auch  für  die  neue  Entwicklung  der  Malerei  ankommt.  In 
originellen  und  gründliehen  Darlegungen  führt  er  das  '/unüchst  bei  Duccio 
•durch.  Er  zevji.  wie  in  dessen  Stil  das  Gotische  hart  an  das  Byzantinische 
angrenzt,  ohne  dass  eine  innere,  organische  As&imilirung  der  beiden  Be- 
standteile eotst&iide.  Man  folgt  mit  bdiem  Intorene  diesen  Darlegungen 
des  viel  bewflhrten  Kenners  der  alten  orientalischen  Kunst,  dem  seine  ge- 
nanen  ikonographiscben  Kenntnisse  die  wertvollsten  Dienste  leisten.  Aber 
leider  führt  uns  Wulff  in  dem  zweiten,  grösseren  Abschnitt  seiner  Arbeit, 
der  dem  Stile  und  der  Entwicklung  Giottos  gewidmet  iäst,  nicht  auf  dem 
einmal  eingeschlagenen  Wege  weiter.  Plötzlich  verschiebt  sich  der  Ge- 
4iohtspankt ;  es  i»t  nicht  mehr  von  gotisehem  Stile  die  Bede,  Sondern  von 
dem  Stile  der  Kiniaturenmalerei  gans  allgemein.  Ans  ihm  soll  das  eigen- 
tflmlicbe  Wesen  der  seit  einiger  Zeit  kontroversen  Fran«akttsbilder  erkltrt 
werden.  Wulff  anerkcm-t  nämlich,  er  betont  mit  grosser  Rntschieden« 
heit  den  durchaus  uumouumentalen  Charakter,  der  diese  Bilder  von  den 
andern  Werken  Giottos  unterscheidet,  aber  er  wünscht  trotzdem  die  her- 
l^braidite  Meinni^  aofreeht  an  erhalten  und  setst  die  Fransteknil^pende 
in  das  lotste  Dezenniam  des  13.  Jahrhunderts  als  da)  erste  grosse  Werk 
Giottos,  das  ans  erhalten  ist.  Es  mag  dahingestellt  sein,  ob  die  Franzis- 
kusbilder  wirklich  mit  zeitgcnöisischen  Miniaturen  7'i=';vmmenhängen,  Wulff 
bringt  keine  direkten  und  .schlagenden  Beweise  dafür  und  er  gesteht  auch, 
keine  einzige  solche  Miniatur  zu  kennen.  Worauf  es  aber  vor  allem  an- 
kommt, ist,  dass  der  unmonnmentale  Charakter  der  Eranziakusbilder  gar 
nicht  dieser  so  unsicheren  Erkltrung  bedarf,  sondern  gans  selbst versULnd* 
lieh  wird,  sobald  man  sich  ent»shties8t,  die  Bilder  in  das  nnmonameatale 
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Tiec€into  m  setzen,  in  das  8:e  ja  auch  au  tausend  anderen  Gründen  ge> 
hören.  Wulff  zieht  aber  noch  etwas  anderes  in  Betracht.  Es  verbindet  skh 
nSmlich  bei  den  Fran£iskusbildem  mit  dem  Mangel  an  MonunienialitUt  eia 
▼iei  entschiedenerer  liealismiu,  ala  wir  bei  Gioitoä  Werken  in  Padua  und 
Florais  fiaden.  Seltaamanreiae  soll  andi  das  ans  der  Anlebnung  dss  jan<^ 
gan  Oiotto  an  die  Hiniatiireiitiialerei  erklBrt  werden.  Sollte  der  Suhlnss* 
bündig  sein,  so  hätte  Wulff  zeigen  müssen,  dass  in  den  frühen  Miniaturen' 
ein  stärkeres  ReaHtfit«<?pfühl  waltet,  als  in  don  «ipöten  Werken  Oiotto-«; 
dann  würde  es  glaubhaft  sein,  dass  Giotto  anfangs  einer  älteren  realisti- 
schen Richtung  gefolgt  ist  und  sich  erat  später  neuen,  dekuraurun  Zielen, 
angewendet  bat.  Wnlff  hat  diesen  Beweia  nicht  erbracht;  statt  von  dem  Reali«- 
araa  der  frantOaiaehen  Miniaturen  spricht  er  nur  v<»  gewissen  Antftaen  zil 
•rehitektomschan  Darstellungen,  die  er  dort  findet.  Dabei  kommt  die 
Logik  besonders  deshalb  zu  kurz,  weil  auch  für  Wulff  diese  Architekturen 
nur  dekorativ  und  ganz  unentwickelt  sind,  w  ihn.nd  er  auf  den  Frany.i-^- 
kusbildem  ein  deutliches  Bestreben  nach  Konkreiheit  und  vuller  Kealität 
beobaebtet  So  ist  sohlieeslich  auch  Wnllb  Darlegung,  obgleich  aie- 
geringftgige  ttbereinstammnngen  übermässig  hscansstreioht»  mehr  ein  Nach> 
weis  der  VerschiedenheiteUt  als  dsr  Ähnliehkeiten  swisdien  den  Miniaturen, 
und  der  Fraaiislnislegwiide. 

Florens.  Frits  Bintelen. 


Johanna  de  Jongh.  Die  holländische  Landschafta-> 
maierei,  ihre  Entstehung  und  fintwiokelnng.  Berlin.  Brun» 
Caasirer,  1905. 

Nachdem  auf  dem  Gebiete  der  hollindischen  Malerei  m  den  let/.ten 
Jahrsehaten  Miueaus-  and  Archivbeamte  höchst  wichtige,  ja  unschStsbare 
Ktnaerdienste  geleistet  und  damit  erst  den  Weg  zu  den  eigentlichen 

knnstgescbichtlichen  Aufgaben  geebnet  haben,  ist  es  begreiflich,  dass  sieb 

einzelne  Forsoher  vom  Besondern  zum  AUcmfMnen  wenden  und  die  Er- 
gebnisse der  Bilderkritik  und  des  Archivstudiums  zur  Darstellnni^  der 
Kunstentvvicklung  zu  verwerten  trachten.  Wenn  auch  die  Ertorschung  deä 
Einselnen  noch  nicht  bis  tarn  Ende  gediehen  ist,  so  darf  man  wohl  ein« 
mal  Halt  machen  und  überschauen,  was  wir  eigentlich  ffir  die  Geschichte 
der  Kunst  gewonnen  haben.  In  diesem  Sinne  möchte  ich  Johanna  de 
Jf-  n^h^^  Versuch,  ilie  holländische  Laudschaftsmaleroi  in  ihrer  Entstebnnpf 
und  Entwicklung  zu  schildern,  betrachten.  Eine  solche  Darstellung  liejjjt 
bei  dem  gegenwärtigen  Stande  der  Forschung  keineswegs  ausserhalb  de^ 
Bereiches  der  Möglichkeit.  Die  Au%abe  ist  freilidi  nidit  leicht,  sie  ver- 
langt  nicht' nur  eine  grOndliehe  Kenntnis  alles  dessen,  was  bisher  von  der 
Einzelforscbung  geleistet  worden  ist,  uu  1  selbständiges  Urteil  darüber, 
sondern  auch  einen  weiten  hi^tt  ri?ehen  Blick,  der  die  Dinge  in  dem  Geist 
der  Zeiten  anzuschauen  vermag',  m  denen  die  einzelnen  Kunstwerke  ent- 
standen sind,  und  endlich  die  genaue  Kenntnis  verwandter  Gebiete  wie 
besonders  des  Gebietes  der  südniederlladischen  LsndsehaftsmalereL  Das 
Buch  Johanna  de  Jonghs  wird,  so  geistreich  manche  einzelne  Bemerkun- 
gen darin  sein  mögen,  den  wichtigsten  dieser  Anfordemngi»n  nicht  gerecht.. 
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Tor  allem  kann  ich  den  Grundgedanken  der  Verfasserin  vom  Standpimkte 
des  Hiatorilier:;  aus  nicht  für  berechtigt  halten.  Sie  h.ai  ei(7»^ntl5'  H  ^h.-^r 
eine  Geschichte  des  Einflusses  der  Atmos|ihiire  auf  die  huilandiscu«  l^ad- 
«cbaftsmalerei,  alä  eine  Geäcbichte  der  liuiiandiachen  Landächafttimalerei 
selbst  geschriebeiL  »Für  Holknd  lud  eetne  Laadjebaft»*  sagt  aie,  »iif 
dos  eine  entscheidend:  die  atmoephirisidie  Wnrkang,  diese  als  Folge  dss 
Wassers,  des  ersten  und  letzten  Elements.*  Die  Atmoiphftre  ist  auch, 
Harb  tier  Ansicht  der  Vi'rf .  eigentlich  (i:i^  einzig  We'^entliche,  'ias  die  hol- 
ländische Landschaft  von  jeder  au  i'  reu,  insbesondere  auch  von  der  vlämi- 
«chen,  unter «cbeidet.  Ich  gebe  gerne  ^u,  dass  diei>  in  Wirklichkeit  der  Fall 
ist  (wenn  mir  aneh  etwa  z.  B.  die  engUsebe  Landacbaft  gans  ihnliebe 
■atmosphärische  Wirkungen  hervoraobringen  scheint»  wie  die  hoUtndiselie); 
es  handelt  sich  hier  aber  nicht  um  die  Landschaft  selbst,  sondern  um 
ihr<^  T'arstellunf?  in  der  Malerei.  Freilich  betrachten  wir  heute  mit  dem 
grussiten  Verpfnügen  j^einde  solche  alte  holländische  Landschaftsbilder,  in 
denen  wir  die  utia  wohlbekannte  dunstig -feuchte  Atmosphäre  Uoüandci  am 
besten  wiedergegeben  finden.  Sind  es  aber  nidit  unsere  modecnen,  naeh 
•Stimmung  lechsenden  Augen,  die  so  sehen?  Junui  man  die  DaisteUung 
jener  Atmosphäre  schon  vom  1 5.  Jahrhundert  an  als  das  Endziel  der  Ent* 
Wicklung  und  damit  als  den  Aus  huck  des  Kunstwollens  der  althollaudi- 
schen  Maler  l>etr&chtenV  Ich  glaube,  diese  Frage  kann  nicht  anders  als 
mit  Nein  beantwortet  werden. 

Yom  14.  Jahrhundert  kOnnen  wir  gans  absehen;  denn  in  dieser  Z«t 
nimmt  Holland  nur  an  der  allgraieinen  Entwichlang,  die  wir  nach  Hsx 
Drot&ks  grundlegende  Erörterungen  beute  ttbwblicken  kOnnen»  maaa 
gewissen  Anteil,  ja  wir  kOnnen  sacen.  nur  einen  geringen  und  wenig  ein- 
flussreiehen.  Auen  im  Anfange  des  15.  Jahrhunderts  ist  es  wohl  schwer. 
Luud^schafteu  von  spe^itisch  holländischer  Kigenart  nachzuweisen.  Freilieh, 
wenn  man  die  Maler  eines  Teiles  des  Tnrinw  Gebetbudies  und  gar  Jsn 
Tan  Eyck  au  Hollindetn  madit,  wie  die  Terf.,  so  hat  man  es  leicht.  Aber 
•der  Umstand,  dass  ein  Teil  der  Tnriner  Miniaturoi  in  Holland  gemalt  worden 
ist,  und  der  nachgewiesene  kurze  Aufenthalt  JanvanEyck^  »m  Hanger  Hoftr 
gentigen  wohl  kaum  zur  Annahme  einer  von  der  vläiuiscluu  L'-  trennten 
holländischen  Schule.  Man  hat  Jan  van  Eyck  schon  zu  einem  Franzuien 
gemacht,  nun  soU  er  ein  Hollflnder  sein. 

Die  NiedwlSnder  hatten  im  15.  und  im  16.  Jahrirnndert  ▼ial  wich« 
tigere  kuttstgeschichtliche  Aufgaben  zu  lösen,  als  die  Darstellong  der 
Atmosph??re,  die  l  ig  zu  einem  gewissen  Grade  schon  in  den  Miniaturen 
der  Brüder  von  i.imburg  gefunden  war.  Eine  der  allerwichtigsten  von 
-diesen  Aufgaben  war  diu  Scheidung  der  profanen  Gattungen  der 
Malerei,  dieim  15.  Jehri^undertTorberutetwird  und  im  Laufe  des  16,  Jahr- 
hunderts sich  allmShlieh  voUsieltt,  so  dass  am  An£uige  des  1 7.  Jahrhnnderts  alle 
Gattungen  der  profanen  Malerei,  wie  die  Landschaft  in  ihren  venohiede- 
nen  Abarten,  das  Sittenbüd,  das  XierstfidL,  das  Stilleben  u.a.w.  Tftllig 
rein  vorliegen. 

An  dieser  grossen  i:.ntwicklang  nehmen  die  südlichen  jSiederlande 
-ebensogut  teil,  wie  die  nSrdlidien ;  ja  die  i&r  die  Entwiekluag  der  Land' 
echaftsnudeiei  wlohtigsten  Ereignisse  dirften  M  sogar,  soweit  wir  heule 
eehmi  k5nn«i,  in  den  südlichen  Niederlanden  rolhogen  haben.   Die  Bnt* 
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'wiclclung  der  Landschaft  ab  solcher  hAngt  mh  engste  mit  der  des  Sitten* 
bildes  zusammen^).  Beider  Entwicklungen  gehen  noch  das  ganze  15. Jahr- 
hundert liindurch  parallel  und  trennen  sich  eigentlich  erst  nach  der  Mitte 
de:»  IB.  Jubi bonderts.  Hier  beginnt  —  und  zwar  können  wir  dies  vor- 
«rrt  hisptiieUieb  in  Antwerpen  naohwaaen  —  die  eelhatandig  gewordene 
Lendsehtft  sieb  ihrerMits  wieder  in  Tenoliiedene  Osttungen  ta  trennen: 
in  das  Winterbild,  die  Mondeefarintondicbaft»  die  Dorfansi  cht,  die  Land* 
1?  baft  mit  künstlicher  Beleuchtung  (Feuersbrunst),  das  Seestück,  die  Fluss- 
landschaft  u.  s.w.  Diese  Trennung  wird  von  den  HoiUlndern  des  17.  Jahr- 
hunderte logischer  durchgebildet  und  die  einzelnen  Gattungen  zu  einer 
kflniUenaehen  HObe  meleriecher  DutteUang  gebracht,  wie  sie  netürlioh 
das  16.  Jabrbnndert  niebt  erreidien  konnte. 

Solchen  Zusammenhängen  müsste  man,  glaube  ich,  nachgehen,  wenn 
nifin  die  Entwicklung  der  holliindi.schcn  Landschaftsmalerei  darstellen  wollte. 
Duneben  wären  ja  gewiss  auch  niunebe  andere  Momente  zu  berücksichtigen, 
^ie  besonders  das  Streben  nach  di^m  rein  Maieriächen,  wozu  auch  die  toq 
^er  Y«rf.  ao  einaeitig  in  daa  Vcßdwgmnd  gealellte  Erteilung  der  Atmo- 
epbire  gebort  Aber  anch  bier  wird  die  grösste  Vordoht  not  tan,  da  ge- 
rade im  15.  und  auch  am  Anfang  des  1 6.  Jahrhunderts  bolländisi-he  Arbeiten 
▼on  südniederländischen  nicht  immer  ganz  leicht  zu  unterscheiden  sind. 

Die  Betrachtuni^en,  die  die  Verfasserin  über  die  Landschaft  des  1.5.  und 
16.  Jahrhunderts  austeilt,  scheinen  mir,  auch  wenn  man  ihren  einseitigen 
Standpunkt  zugibt,  recht  fificbtig  und  wenig  eindringend,  Audi  die 
Beispiele,  die  ne  Ar  ihre  Behanptnngen  beibrii^  sind  oft  nnglüeUidi 
gewählt.  Einige  wenige  Bemerkungen,  die  sich  gegen  einzelne  Auf- 
stellungen der  Verfasserin  richten,  mögen  mir  hier  gestattet  sein.  Als 
eigentlichen  Ahnhern  der  holländischen  Landschaftsmalerei  sieht  man  heute 
▼iel&ch,  dem  Berichte  Vau  Maoders  folgend,  Albert  van  Ouwater  an.  Auch 
die  Vertasfierin  folgt  dieser,  ¥rie  mir  seheinen  will,  nnrichtigen  Anaebauong. 
Freilich  beaitaen  wir  keine  Landaebaften  von  OnwateraHand  mehr;  aber  das 
einzige  Bild,  das  wir  ihm  mit  Sieberheit  anscbrnben  dürfen,  die  Anfinv 
nreckung  Lazari  im  Berliner  Museum,  zeigt  ihn  nicht,  wie  man  angenommen 
hat,  als  einen  Vorläufer  Dirck  Bouts',  sondern  als  dessen  Nachfolger,  ja  sogar 
höchst  wahrscheinlich  als  dessen  Schüler.  Diese  Anschauung  hat  kürz- 
lich Eberhard  von  Bodenhaasen  in  seinem  Buche  ttber  Oerard  David  be- 
grOndet  und  ich  glaube,  sie  bat  viel  Überaeugendea.  In  diSHera  Zusam* 
menhange  hat  die  Verfasserin  versäumt,  ein  für  die  Gescbicbte  der  bolUln- 
dischen  Landschaftsmalerei  höchst  wichtiges  Werk  zu  erwähnen:  das 
Tri])tychoa  mit  der  Anbetung  der  Könige,  dem  heil.  Jobannes  dem  Täufer 
und  dem  hU  Christoph  in  der  Münchner  Pinakothek,  das  neuerdings  von 
Torseliiedenen  Seiten  Bonts  abgesprochen  worden  ist  Die  Figuren  dieses 
Teilenden  Werkes  stehen  trots  Bonts*  deutlich  sichtbarem  Einflüsse  doch, 
wie  iob  glauben  möchte.  Albert  van  Ouwater  am  nächsten,  und  daher 
können  uns  die  viel  bewunderten  Landschaften  der  Flügel  am  ehesten 
davon  eine  Vorstellung  geben,  wie  die  verlorenen  Landschaften  Ouwaters 

  * 

■)  Den  ZusammenbaDg  der  Landschaft  mit  den  Diolerien  des  14.  Jahrhundert«, 
die  auch  fii?  Keime  des  Sittenbildes  enthalt?n,  bat  die  Verf.  selbst  richtig  be- 
merkt: denn  iüt  die^e  Zeit  ist  ihr  Blick  noch  nicht  durch  den  Dunst  der  Atmo- 
«pUtoe  getrfibt. 
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ausgesebw  hahen  raGgen.  Der  Flfigel  mit  dem  hl.  Christoph  hfitie  von  der 
Verf.  «ognr  für  ihre  Theorie  der  Attnos])hiirc  mit  Nutzen  verwendet 
werHf'n  können.  Besser  i'  ils  nfalls  als  ilie  An tVr^i i  hunij  T^azan  in  der 
Kauimunn  sehen  Saiuiuiuug  in  Berlin,  von  der  die  Vertasäerm  behauptet, 
aie  lei  imswelfeUiftft  holUadiiehe  Arbeit,  wihreDd  Kenner,  wie  HÜ  J. 
Friedllnder  und  Oeorgee  Hnlin  dieses  Bild  —  aaeh  meiner  Obenengong- 
mit  vollem  Recht  —  der  franxfisisehen  Scbule  zateilen. 

Auch  andrrc  Ar  chauungen  der  Verfasserin  zeigen,  flnss  ihr  die 
kritische  Grnndla(»c  lelilt.  Warum  z.  B.  der  Dresdner  Flügelulter  mit  der 
üetangeunahme  Christi  Gerard  Uoreboat  zugesciihebeu  wird,  der  noch  dazu 
sa  einem  HoilXnder  gemaebt  wird,  ist  mir  aaverstMndlicb.  Dieaelbe  Hsnd 
erkennt  die  Yerlbsserin  in  der  Gefimgennelinie  Cbristi  in  Hflneben,  einem 
Bilde,  das  ebenso  wie  sein  Gegenstück  im  Nürnberger  Germanischen  Museum,  die 
Anferstehnncr  Chri  ti  wirklich  von  keinem  andern  als  von  DirckBoats  herrührt. 

Ah  ein  Hau|it\verk  Gerard  Davids  wird  noch  das  Nachtstück  mit 
der  Geburt  Christi  im  Wiener  Museum  (Nr.  627  a)  angeführt,  in  dem 
heute  Niemand  mehr  die  Hand  dieses  Heisters  erkennt.  Daneben  siebt 
die  merkwürdige,  ja  nnbegreiiiche  Bebanptong,  Davids  bsudgang  in 
Berlin  sei  unter  dem  Einflüsse  Antonellos  da  Messina  entstanden. 

Schlechter  noch  nls  das  15.  Jahrhundert  kommt  im  Allgemeinen  das 
IH.  weg.  Hier  verrät  die  Verfasserin  ungenügende  Kenntnisse.  Hiero- 
nymus Bosch,  dessen  Einfluß  sowohl  auf  die  südniederländische,  ai» 
auch  auf  die  boUVndisehe  Iiandsdiaftsmalerei  sebr  gewaUäg  war  nnd  der, 
wie  Sebnbsrt*8oldem  feinsinnig  ansgefllhrt  bat,  der  Begründer  einer  neuen 
Aera  in  der  niederlSndiseben  Landschaftsmalerei  gewesen  ist,  wird  kamn 
erwflhnt.  obwohl  e^  die  Verfasserin  leicht  gehabt  hätte,  seinen  bollto- 
diächen  Ur^ltruug  zu  erweisen,  da  er  nach  der  heutigen  Geographie  wirk- 
lich in  Holland  geboren  ist.  Jedeutaild  ist  Bosch  für  die  Geschichte  der 
Landsebaftsmalerei  noch  von  weit  grösserer  Bedeutung  als  die  beiden 
Kflnstler,  in  denen  sich  für  die  Verfasserin  die  Knnst  der  bolllndisehen 
Landschaft  des  Iß.  Jahrhundert  am  klarsten  und  bedeutendsten  verkörpert: 
Lukus  van  Leiden  und  rcttr  Aert«zen.  Per  letztgenannte  bildet  für  die 
Verfasserin  einen  Höhepunkt  in  der  Entwicklung  der  Landschaftsmalerei ; 
als  Beweis  dafür  führt  sie  ein  schönes  giosses  Gem&lde  der  Karlsruher 
Galerie  an,  das  im  Vordergrund  riesige  Eücbengew&chse,  im  Hintergrande 
eine  Londscbaft  mit  einem  arbeitenden  Banempaar  entfallt,  nnd  sagt,  mit 
diesem  Stücke  gehöre  Aertszen  unniiltelbar  dem  17.  Jahrhundert,  ja  der 
'janzen  nachherigt-n  Kunst  an.  Hier  hat  die  Verfasserin  richtig  lieobachtet. 
ihre  Beohnehtungen  aber  nicht  richtig'  gedeutet:  das  Karlsruher  Bild  i-t 
in  der  Tat  ohne  jeden  Zweifel  ein  Werk  des  1 7.  Jahrhunderts  und  awar 
das  eines  nicht  unbedeutenden  ylBmischen  Malers  aas  dem  Kreise  Frans 
Snyders*  nnd  Jan  Braegbels  d.  Ä. 

Der  Abschnitt  über  das  16.  Jahrhundert  erwähnt  nur  gelegentlich 
in  anerkennender  Weise  Peter  Brueghel  d.  .\.  Aut"  des.sen  für  die  Geschichte 
der  gp?ammten  niederländischen  Landschatt^smalerei  höchst  wichtige  Werke 
wird  kaum  eingegangen;  Brueghel s  hervorragendster  Vorgänger,  der  soge- 
nannte Braunschweiger  Monograromist,  der  vielleicht  ein  Holländer  von 
Geburt  ist,  mindestens  aber  in  seinen  Arbeiten  Beaiebnngen  sar  hoUltt' 
diseben  Kunst  zeigt,  wird  mit  keinem  Woite  genannt. 
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Weitaus  besser  ist  der  Abschnitt  über  das  17.  Jftbrhnxidert.  Hier 
zeigt  Johanna  de  Jongh  mehr  Verständnis  und  grössere  Kennt- 
nisse: dab*^r  finden  sich  hier  manohe  anregende  Bemerkungen,  wie  sie 
übrigens  auch  in  den  andern  ieiieo  des  Werkchens  verstreut  sind.  Der 
Verfasserin  fehlt  es  keineswegs  an  Geist  und  Begabung;  gerade  deshalb 
bedauern  wir,  dtsa  sie  rieb  einer  bOehat  bedenkUoben  Biebtang  der  Kunst- 
wieeenecbaft  ergeben  hat,  die  heute  immer  wettere  ErriM  -nm  rieb  zieht. 
Bs  ist  jene  Richtung,  die  die  alten  Kunstwerke  nach  TOrgefassten  ftstheti* 
«lelicT!  r>oktrinen  oder  nach  den  Lehren  der  npuf^n  nnd  neuesten  Kunst  zu 
erklären  snvhf  oder,  was  das  Ar^'ste  ist,  narh  beiden  (Jesichtspankten.  die 
sich  leicht  vereinen  lassen,  zusammen.  Wie  wollen  wir  der  Wahrheit,  die 
je  obaebin  icbon  dareh  die  Individnelitit  jedes  wnehien  Forsebers  immer 
bis  m  einem  gewissen  Grade  Terscbleiert  wird,  niber  kommen,  wenn  ,  wir 
uns  absii'htlieh  die  Augen  Terbinden  oder  sie  mindeetens  mit  Sobeuklappen 
▼ereeben? 

Wien.  GastftT  Olfick. 


Ernst  Steiumann,  Die  Sixtinische  Kapelle.  IL  Band:  Michel- 
angelo. Müncheu,  Verlagsanstalt  F.  Bmckmaun  A.-Om  1905*  OroB8qllar^. 
XX  und  813  Seiten,  mit  261  und  85  Abbildungen  im  Text  u.  70Taf. 
in  Grossfolio  in  eigener  Mappe. 

Ludwig  Pnstor,  Geschichte  der  Päpste  seit  dem  Ausgange  des 
Mittelalters.  Mit  Benütsung  des  päpstliehen  GeheimarehiTes  und  anderer 
Archive  bearbeitet  von  L.  P.,  k.k.  Hofiat^  o.ö.  Frofenor  der  Geichichtt» 
an  der  Universität  Innsbruck  und  Direktor  des  Ssterreidiiadien  histo- 
risehfm  Institates  m  Rom.  IV.  Band:  Geschichte  der  Päpste  im  Zeit- 
alter der  Renaissance  und  der  Glanbensspaltung  von  der  Wahl  Leo  X, 
bis  xnm  Tode  Klemens  VII.  (1513^1534).  Erste  Abteilung:  Leo  X. 
1. — 4.  Auflage;  Freiburg  i.  Br.,  Herder'sche  Verlagsbuchhandlung,  IdOO. 
Zweigniederlaisung  in  VITien,  Strsssburg,  München  und  St.  Louis,  Mo. 
$0.  Xmi  und  609  Seiten. 

Anton  Groner,  Baffsels  Disputs»  Eine  kritische  Studie  über 
ihren  Inhalt.  Strassburg.  4«.  Mit  2  Tafeln. 

Bei  dem  ersten  Bande  des  Praebtwerkes  über  die  Sixtimsche  Kapelle 
hatte  sich  St«iinmann  als  bef rlel»sanier,  geschickter  Unternehmer  erwiesen 
Auf  Vorschlag  Christian  Hüisens  hatte  er  den  italienischen  Architekten 
Giov.  Batt.  Giovenale  für  die  ausgezeichnete  Darstellung  der  Architektur 
gewonnen,  Heinrich  Pogatscher  für  die  musterhafte  Sammlung  und  Her- 
anagabe der  bistorisehen  Dokumente,  den  Pbotographen  Anderson  in  Born 
für  die  über  alles  Lob  erhabenen  Photographien,  die  den  Abbildungen  zu 
Grunde  lagen,  F.  Bruckmann  in  München  als  Verleger,  was  eine  vortrefl- 
liche  Auästattung  verbürgte,  endlich  hatte  er  selbst  eine  Reihe  von  wissen- 
schaftlichen Arbeiten  beigesteuert,  deren  Erfolg  ihm  den  Anlass  zur  Inau- 
gurirung  des  ganzen  Unternehmens  gebracht  hatte.  Hatte  er  diese  Arbeiten 
auch  schon  wiedorholt  drudren  lassen,  so  waren  sie  nichts  destowenigef 
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gut,  die  ikonogra|>h Ischen  »lariinter  meist  vorzüglich.  "Weniger  irelungen 
%var  die  von  Steinmann  für  den  ersten  Band  ad  hoc  „'ehrfeitt;  Arbeit.  Sie 
bestand  eräteus  auä  vollkommen  wiUkürlichea  liestimmungen  der  angebück 
in  der  nntereii  Fmkoieihe  porbritarten  PenonoB,  swdteiiB  in  d«r  scIiob 
frUher  Torgebnclitoii  Theorie,  daw  die  politiBehen  Ereignisse  nntw  SiztnsIV. 
beatBndig  in  des  anarafbhrende  Programm  und  in  die  Ausführung  der  ein- 
zelneB  Szenen  eingegriffen  haben.  Alles  das  ist  inzwischen  aus  künstlerisch- 
ikonographischen  «nd  aus  chronologischen  Grürmlen  widerlegt  worden,  so 
dass  von  der  ganzen  künstlichen  ihtiorie  nichts  mehr  übrig  blieb. 

Bei  dem  zweiten  Teil  fielen  nntdrlich  die  achon  erledigten  architek* 
tomsohea  Arbuton  fort,  aiber  «aoh  die  wisaeoaoliaftliohen  Arbeiten  Stoia* 
inaaaa,  wo^on  ans  seiner  besseren  Zeit  für  diesen  Band  nichts  vorhanden 
war.  Wir  werden  sehen,  was  an  deren  Stelle  trat.  Natürlich  stellte  sich 
wieder  Pogatscher  mit  seinen  vortreft  lichen  Forschungen  ein.  Die  Arbeiten 
Andersons  stehen  auf  der  gleichen  Hohe,  wie  die  für  den  ersten  Band. 
Aber  sehen  da  stellt  sich  das  Bedmken  ein,  ob  es  wiasensehaftlioH  nicht 
erspriesalicher  gewesen  wSre»  Anderson  einen  Zusehuss  zn  geben,  dasa  er 
Ton  den  iftrüeken  ans,  die  für  die  notwendige  Restaarataon  der  Decke 
hatten  gemacht  werden  müssen,  alle  Details  der  Decke  aufnehme,  wahrend 
man  sich  für  das  Sixtincnwerk  wegen  der  Koatspieligkeit  d'-r  Herstellung 
der  Tafeln  auf  eine  Auswahl  beschränken  musste.  Ja,  Anderson  hätte  ge- 
wiss alle  dieae  Anfiiahmen  gemacht,  ohiM  irgendwelehen  Znschass,  bitte 
man  ihm  nur  die  Benütsnng  der  Gerfiste  gestattet.  Durch  die  Beschrin- 
kung,  dass  durch  diese  Aufnahmen  daa  Sixtinenwerk  ein  PriTilegium  er> 
hielt,  wurde  aber  die  weitere  und  genauere  Kenntnis  Michelangelos  ge- 
radezu gehindert.  Wollen  wir  uns  vorläufig  mit  dem  Geschehenen  zuirie- 
den  geben,  weil  ein  solches  Privilegium  nicht  lange  aufrecht  erhalten  wer- 
den kann  und  über  knxv  oder  lang  die  Details  dar  Decks  doeh  freigegeben 
werden  müssen,  so  ist  in  diesen  Photographien  Andersons  wbrklich,  wie  an 
erwarten  war,  der  wichtigste  Teil  der  gansen  Publikation  enthalten.  Die 
tingirteu  Bronzemedaillons  waren  jetzt  von  unten  nicht  deutlich  erkennbar, 
ult«  Stiche  genügen  nicht  für  alle  Anforderungen  und  m  sind  nun  jetzt 
durch  diese  Publikation  zum  erstenmal  sieben  Kompositionen  neu  bekannt 
geworden.  Sie  sind,  wie  die  gute  alte  Überlieferung  sagt,  Szenen  aus  der 
Geschichte  der  Könige;  nur  ein  unTollsttodig  erhaltenes  Medaillon  deutete 
Steinmann,  als  aus  der  Beihe  fallend,  auf  die  Opferung  Isaaks,  was  gewiss 
falsch  ist.  Der  Bereicherung  unserer  Kenntnissje  durch  wichtige  neue  Kom- 
positionen des  Künstlers  ist  gewiss  nichts  andere    r^leich  zu  setzen. 

für  den  Text  fielen  Steinmann  grosse  Glücksfalle  zu.  Karl  Justi 
hatte  inswischen  seinen  Michelangelo  veröffentlicht,  die  psjcholojpach  am 
tie&ten  begründete  Darstellung,  die  ein  Künstler  jemals  erfuhr.  Dieses 
geniale  Wcurk  verhinderte  Steinmann,  seinen  Helden  ganz  falsch  zu  zeich- 
nen, wie  es  Thode  geschehen  war,  der  dieses  Hilfsmittel  in  seinem  Eigen- 
rl linke]  verschmähte  und  aus  Michelangelo  einen  ydatten  bombastischen 
deseüen  macht.  Mr.  Berensou  hatte  in  seinem  grundlegenden  Werke  über 
die  toscanischen  Zeichnungen,  die  Studien,  die  sich  auf  die  Sixtinisehe 
Kapelle  beiieheu,  gesammelt  und  die  echten  yon  den  &lschea  gesondert^ 
was  beides  Steinmann  bei  seiuMi  Kenntnissen  ganz  unmöglich  gewesen 
wire.  Wol%ang  KaUab  hatte  in  seiner  gehaltreichen  Arbeit  in  den  Wiener 
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fieitrigeiiidie  BeBi^knngwi  HicfaduigeloBKii  Dante  erlAntert  vaA  das  jfingsto 
Oericbt  literarisch  erldftii.  Das  alles  tiel  Steinmann  ohne  sein  Verdienst 
zu  ond  als  ein  nener  Klein  Zaches  glänzt  er  im  Feierkleitle  fremder  Aibeit. 
In  seinem /lexte  fehlt  vollstllndig  jede  selbstfindige  Untersuchung,  nirgends 
iät  auch  nur  ein  Versuch  gemacht,  nach  der  Wahrheit  zu  suchen,  sondern 
was  er  sucht  iat  Eur  so  yuH  ala  mOgUch  Material  und  Abbildimgen  zu- 
saamieii  su  «oUeppen,  et  mag  paaaen  wie  ea  eben  kommt  nm  die  Kapitel 
Tollanstopfen,  gerudeso  wie  die  französischen  Fabrikanten  der  nhllosan 
kunstgeschichtlichen  Bilderbücher.  Es  ist  sein  Werk  darum  auch  nicht 
besser  als  diese  geworden.  Aus  derselben  Absicht  stammt  auch  die  anti- 
-quirte  Betonung  der  übermäsdigen  Wichtigkeit  des  Auftraggebers.  Julius  IL 
ist  fast  so  viel  Baum  gewidmet,  als  Michelangelo  selber.  Daa  erinnert 
etwaa  an  die  Weiaen  dea  OoethQahrbuehea,  wo  ea  zuweilen  ao  herana- 
kommt,  als  hätte  Karl  Au^^ust  Guethea  aftmtliohe  Werke  geaehrieben.  In 
•die  Kapitel  über  Julius  II.  hat  Steinmann  die  ganzen  Stanzen  hineinge- 
7errt,  ohne  anderes  zu  erreichen,  als  es  Tor  aller  Welt  klar  zu  stellen,  dass  er 
K.illae1  HO  wenig  kennt,  als  Michelangelo.  Ich  werde  darauf  zurückkommen. 

Die  Art  der  Darstellung  wird  sich  um  besten  durch  einige  Proben 
aelbat  aehildem.  leh  beginne  mit  der  ersten  Znaammenkonft  Jnliua*  II. 
nnd  Michelangelos. 

»In  einem  der  düstern  Prunkgemächer  des  Appartemento  Borgia, 
welche  Julius  11.  die  ersten  vier  Jahre  seiner  Regierung  bewohnt  hat, 
muss  Michelangelo  im  Frühjahr  150S  zuerst  dem  Kovere  l'ajifit  eutgegen- 
getreteu  äein.  Giuiiano  da  Sau  Gallo  war  es,  welcher  den  neuen  Anki>mm-> 
ling  eiuittbrte;  beim  Fapat  mochte  aifik  aein  Oünatling  Alidosi  befinden» 
-welcher  nicht  nur  in  poUtiachen  Angelegenheiten  einen  allmächtigen  Ein- 
flnsä  ausübte,  sondern  auch  in  Kunstaaehen  Seine  Heiligkeit  !  •  ri  t  Es 
ist  der  Mühe  wert,  sich  den  Moment  zu  vergeben \v;irtiL'^ii,  n!s  Michelangelos 
klarer,  furchtloser,  jugendlicher  Bück  zum  erstenmal  deiu  blitzenden  Auge 
desi  Papstes  begegnete,  der  damals  noch  nicht  den  langen  weissen  Bart 
trog,  der  apftter  den  diexnea  Emst  seiner  Züge  gemildert  hat  Beide 
Btandea  damals  im  Anfang  groaaer  Taten,  beide  waren  entschlossen,  einer 
dnreh  den  andern  Gewaltiges  an  ▼erbringen,  und  die  J^ke,  mit  denen 
sie  sich  massen,  bedeuteten  die  Frage:  »»Wirst  da  mir  aaob  halten,  was 
du  mir  versprochen  V  *  *  etc.  p. 

Die  lurchtiosen  Bücke,  die  blitzenden  Augen,  und  welche  Frage  wieder 
die  Blieke,  mit  denen  a\e  aieh  masaen,  bedeatetent  wollen  wir  gleich  Stein- 
mann aaf  aon  Konto  achreiben.  Aber  in  diesem  kunen  Absata  sind  drei 
Tataachen  mitgeteilt^  swei  ala  bestimmt,  die  dritte  als  Hypothese.  Erstens, 
dass  die  er~te  Zasammenkunft  im  Aii|<;irtemento  Borgia  stattfand,  zw^^it^ns, 
dass  GiuUano  da  San  Gallo  Michelangelu  vorstellte,  dritteos,  dass  <ler  Kar- 
dinal von  Favia  dabei  gewesen  sei.  Von  keinem  dieser  drei  Umstände  ist 
otwas  fiberUefort,  sie  sind  alle  sowie  die  venohiedenartigen  Gattnngen  von 
Blichen  Steinmanns  Brfindnng.  Ton  der  Jagmd  bia  nun  Tode  wird  non 
das  Leben  Michelangelos  geselulderi,  nicht  nach  den  Quellen,  sondern  mit 
Bfr^ichernngen,  alt»  hiitt*»  Steinmann  dn*?  game  Leben  Michelangelos  in  einer 
Si  iimiere  von  schlciiteu  Komödianten,  die  die  ülitke  rollen,  dargestellt, 
gesehen  und  gäbe  nun  seine  theatralischen  Eindrücke  wieder.  Ja  bis  zum 
Tode  dauert  daa  fort,  man  höre: 
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»Die  schonen  Augen  (dM  Herrn  Tomaao  Oavatiere),  die  dem  Heieter 

{Michelangelo)  einst  das  höchste  Erden^lück  versprachen,  sie  haben  sieb 
in  der  Tode'^^tiTnde  liebevoll  auf  ihn  herabgeaenkt.    Auf  des  Freundes 
Brust,  den  er  heiss  geliebt,  sank  des  Meisters  müdes  Haupt  herab.  E* 
ein  weihevoller  Abschied  gewesen.*  p.  176.    Ich  kann  mir  woüi  miive 
MenBehen  vorstellen,  die  niin  bei  Gondivi  oder  Tamri  diese  Seene  neclK 
lesen  wollten,  sie  wf&rden  bitter  enttinsdit  werden.   IHeses  Ende  ist  von. 
-gieinmenn  erfanden,  gerade  so  wie  s«ine  Bttbrang  darüber.  Welchen  Zweck 
soll  es  aber  haben,   das  Leben  eines  grossen  Künstlers  mit  solchen  ge- 
schmacklosen  Ertiudungen  zu  bekleben.    Die  Wissenschaft  weiss  nichts 
damit  anzufangen,  die  Poesie  noch  weniger;  ja  dieses  arme  Mädchen  über- 
gibt  sich.   Es  erging  jedoch  d«n  Chsrekfer  das  Kflnstkn  mdit  betser» 
als  den  Tstsaehen  aas  seinem  Leben,  Steiamenn  mOebte  aneh  diesen  ver- 
bessern.  Man  gebe  wohl  aobt,  jetaet  kommt  das  Beste :  ^  Hätt«  sich  MicheU 
anp^elo  entsrbliessen  können,  nm  das  leicht  zu  erringende  Wohlwollen  Bra- 
mantes  zu  werben,  wie  die  ühriiren  taten,  wäre  er.   der  noch  nicht 
dreissigjährige  Anfänger  in  Rom,  dem  mehr  als  sechzigjäbrigen  Meist«r 
mit  der  Aehtung  begegnet,  die  sein  Alter  und  seine  yerdienste  verlangten, 
—  er  würde  sieh  manche  bittere  Bnttftosehnng  erspart  haben«  (13A)'  Je. 
das  ist  wahr,  Herr  Steinmann,  Michelangelo  tat  nicht  wie  die  übrigen 
taten,  ein  Streber  ist  er  nicht  geworden,  diesen  Schmerz  machte  er  geinem 
künitigeu  Biograi>lien,  er  machte  aber  auch  Kunstwerke,  die  er  an'lers 
durchführte,  wie  es  die  übrigen  taten,  und  so  ist  er  leider  Michel- 
angelo geworden  und  hatte  ein  Leben  voller  bitterer  BnttSnsctanngen. 
Schade,  dass  nicht  zn  seiner  Zeit  der  wohlwollende  Herr  Stanmann  ge- 
lebt hat.  der  ihn  gewiss  gütig  zum  Streber  erzogen  b'Mt  ,  aber  ich  fürchte, 
es  würde  auch  diuuals  nichts  genützt  haben.  Dieser  Michelangelo  war  ein'- 
widerhaarige  Seele,  dem  selbst  der  brave  Steinniaun  nicht  hätte  helfen 
können.  So  müssen  wir  ihn  schon  lassen,  wie  er  war,  es  bleibt  uns  nichts 
anderes  übrig. 

Den  grOssten  Katzen  sog  das  Bach,  wie  schon  gesagt,  aas  Hr.Beren- 

sons  übte  der  Zeichnnngen  Michelangelos,  die  Steinmann  durchgehendi- 
mit  Abbildungen  versah.  Traurig  sieht  e«?  nur  dort  aus.  wo  Steinmann 
sie  ergänzen  und  berichtigen  wollte.  Wie  es  mit  seinem  Verhältnisse  zu 
den  italienischen  Zeichnungen  beschaffen  ist,  lässt  sich  der  Behandlung 
jenw  «itnehmen,  die  nicht  in  Berensons  Liste  stehen.  Zuerst  figuriit  als 
Zeidmong  Ks&els  eine  Stndie  zam  Bramante  der  8tanu  della  Segnataxa, 
eine  absichtliche  Fftlsehong,  vielleicht  noch  ans  dem  16.  Jahrhnndert,  dann 
kommt  Raldassare  Peruzzi  an  die  Reihe.  Von  ihm  soll  die  bekannte  Zeiili- 
nung  mit  den  Posaunenengeln  im  Louvre  sein,  die  Anton  Springer,  der 
ebenfalls  von  Zeichnungen  nichts  verstand,  für  eine  Kopie  nach  Raffael 
erklBrt  hatte,  sie  sollte  eine  Kopie  nach  einem  Entwürfe  sein,  der  für  die 
Wand  bestimmt  war,  woraaf  jetzt  die  Hesse  von  Bolsena  gemalt  ist  Iis 
ist  jedoch  eine  Ongtnslzmchnnng  eines  späteren  Bolognesers  in  der  Art 
des  Bagnacavallo  oder  Innocenzo  da  Imola.  Eine  ganz  erbärmliche  FtiV 
schung  in  Oiford,  die  einen  früheren  Entwurf  zur  Messe  von  Bolsena  vor- 
stellen sollte,  soll  ebenfalls  eine  Kopie  nach  Baldassare  sein.  Baffael  hätte 
dann  den  Entwarf  des  Psrani  einftch  gestohlen  und  nur  leicht  verändert, 
das  ist  die  Achtong  Herrn  Steinmanns  vor  Raffael.    Mit  den  angebliehsn 
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Kopien  nach  grossen  Meistern  treibt  Steinmanu  einen  blühenden  Handel. 
Er  "bildet  Kopien  nach  Michelangelo  von  i'assarotti.  von  Hcmskerk  und 
i?ebastian  del  Pionibo  al*.  Ed  ist  das  alles  falsch.  Geradt  an  dieser  herr- 
lichen Zeichnung  Sebastiane  in  Venedig  haben  Mr.  Berenson  und  ich  die 
£sanz0ioli6ii  aaohgoiriogeny  die  KompontioiMni  und  Handgewohnheitan  Se- 
btstitat  vom  denen  Miokelengelos  ontencheiden.  Steuunaan  Tfihrt  wieder  alles 
in  einen  Brei.    Bodk  sei  jetzt  genug  der  Beispiele. 

Wozu,  fraj,'t  man  sich,  ist  das  ganze  Werk  geschrieben?  Um  den 
Autor  gliinzen  zu  lassen ;  er  ist  aber  leider  in  diei;er  Arbeit  verloren  ge- 
gangen. Steiumaun  war  ein  geschickter,  fleissiger  und  erfolgreicher  For- 
scher aach  noch  in  seinen  einzelnen  Arbeiten  über  die  Siztioische  Kapelle, 
and  wire  beute,  wenn  er  so  fortige&hren  hätte,  gewiss  schon  nnter  dem 
Beifall  aller  verstftndigen  Fachgenossen  Professor  an  einer  deutschen  Uni- 
■versifät,  er  wollte  aber  die  Welt  durch  ein  grosses  Werk  verblüffen,  das 
ist  missglückt,  und  j«.der  Band  bat  im  Gegenteile  etwas  von  seinem  An- 
sehen abgebröckelt.  • 

Aber  wie  kommt  dss  deutsche  Reich  dazu,  diese  Nichtigkeiten  auf 
seine  Kosten  henossiigebeDf  wo  doch  noch  gar  nichts  für  die  deatsche 
Xnnst  auf  Reichskosten  geschehen  ist?  Das  zu  eraeichen,  wird  keine  ge- 
ringe Mühe  gekostet  haben  und  ich  zweifle,  ob  es  Steinmann  noch  »'inmal 
gelingen  wird,  aus  dem  feuchten  Kryptoporlikus  st-inen  Nachen  wieder  in 
-das  schuiaie,  klare  Wässerchen  der  Wissenachalt  heraubzulootsen. 

Iieo  K  ist  der  Bnnd  von  Pastors  grosser  Pepstgeschichte  gewidmet, 
der  seit  dem  Bestehen  dieser  Zeitschrift  erschien«  Der  kunatgesohiohtliche 
Teil  darin  ist  zu  wichtig,  als  dass  er  hier  übergangen  werden  könnte,  ob- 
wohl der  Hauptteil  des  Werkes  nicht  in  unseren  Bereich  fällt  Leo  X. 
war,  als  ein  luoderuer  Muätermenach,  das  Schosskind  der  englischen  und 
deutschen  Schöngeister.  Wenn  sich  auch  bisher  schon  Zweifel  an  dieser 
Anfbssang  bemeiUwr  machten,  so  hat  hier  Pastor  mm  erstenmale  mit 
einer  Fülle  von  Nachrichten  mit  unerbittlicher  Wahrheitsliebe  sein  Wesen 
enthüllt.  Wenn  er  mildernde  Umstände  für  ihn  aus  der  Zeit  und  Um- 
gebung geltend  macht,  so  wird  man  ihm  das  gerne  zugute  halten,  denn 
jeder,  der  (Jute  wie  der  Böse,  ist  ein  Kind  seiner  Zeit.  In  jener  Periode 
wurden  von  den  Zeitgenossen  über  jeden,  der  durch  ^eine  Stellung  hervor- 
ragte, Eimer  toU  sezndlen  Schmatzea  ansgesohfittet  Pastor  hat  mit  edler 
Verachtung  davon  abgeseher,  solche  Dinge  nur  zu  erwähnen,  was  besondere 
lioch  zu  halten  ist  in  einer  Zeit,  wo  das  Wühlen  in  Perversitäten  als 
psychologische  Tiefe  gilt.  Ist  es  gewiss  richtig,  dass  von  allem  solchen 
Geschwätz  nichts  erweisbar  sei,  so  geht  er  doch  mit  der  Ansicht  etwas 
weit,  daäti  Leo  X.  vor  jeder  Keuschheitskommissiua  hätte  bestehen  köuuen. 
Ich  glaube,  er  wird  seinem  Helden  dadurch  wenig  nütsen.  Hag  das  einen 
Teil  seiner  Leser  erfreuen,  es  wird  für  einen  andern  Teil  ebenso  vorzüg- 
licher nnd  ehrenhafter  Leute  Leo  X.  als  ägyptischer  Josef  einen  leisen 
Anschein  von  ]ilcherli*'!ikeit  gewinnen,  der  gewiss  vom  Autor  nicht  beab- 
sichtigt war.  Aber  wenn  es  ihm  Freude  macht,  so  ist  liagegen  nichts  zu  erinnern, 
ist  gewiss  vornehmer  als  dan  Gegenteil.  Wui  man  Pastor  zuweilen  vorgeworfen 
hat,  daea  er  tov  Standpunkt  der  Kurie  aus  schreibe,  so  scheint  es  mir 
am  Gegenteile  geradem  ein  Torteil,  wenn  die  Geschichte  der  Kurie  vom 
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Sttfidp unkte  der  Kurie  ans  betrachtet  wird.  Es  kommt  dadurch  du» 
Menge  Materiß]  zur  Geltung,  das  den  Gegnern  nnbekannt  war  oder  von 

ihnen  übersehen  Tvurde. 

Ks  wSre  verlockend,  aut  dm  Fülle  von  neuen  Mitteilungen  zur  Vor- 
geschichte der  Befcmation  dnzngehen,  aber  die  Aa^be  dieser  Zeitaehiift 
zwingt  mich,  mich  anf  den  Beitrag  tat  EunatKCsohichte  sn  beaehrinheo» 

Der  wichtigste  nnerwartete  Fund  ist  Pastor  in  der  Ambrosiana  gelungen» 
er  fand  dort  dns  Fff^^tenungsdekret  für  Raffael  al  Avi  hitpkten  der  Peter?- 
kirche  und  nicht  nur  das,  sondern  auch  die  Dekrete  für  Fra  GioGondo  und 
Gialiano  da  San  Gallo,  was  die  Obliegenheiten  and  Verhältnisse  der  Künst- 
ler zu  einander  festznstellen  eriaabk.  In  diesem  Kapitel,  dem  Xf.  dieses 
Bandes»  ist  am  eiagekendsten  und  Tollstlnd^teii  die  Literatur  Uber  die 
Kunst  unter  Leo  X.  zasammengestellL  Ein  Beispiel  daför,  dass  Pastor 
bei  den  PortrRts  nicht  nnr  nnf  iHe  bekannten  und  ihre  Literatur 
sondern  auch  auf  den  ^remalten  Ent»\  urf  für  eine  Medaille  in  der  SecnndÄr- 
galerie  des  Wiener  üotmuseams  hinweist  und  auch  die  grossartige  Zeich- 
nung Sebastians  del  Piombo  erwifant,  bdm  Henog  Ten  Defonsldre  (S.  75o). 
Die  Zeichnung  galt  frOher  als  Miehelsngdo  und  wurde  als  solche  aueh 
▼on  Braun  photographii-t.  Die  neue  Bezeichnung  rührt  nicht  von  melneni 
ver=!torlH'nen  Freunde  Arthur  Stron^f  her,  wie  Pastor  meint,  sondern  von 
mir,  der  sie  xuerst  im  Preussischen  Jahrbucli  als  ein  Werk  des  Sebastian 
nachwies.  Ich  melde  mich  dazu,  weil  die  Diskussion  über  die  Zeichnungen 
Sebaatiana  noch  keineswegs  abgeschlossen  ist  und  ich  diese  neue  Beieich* 
vung.  aufrecht  hatte.  Die  ▼oUstibidige  Auffahrung  der  lätemtnr  ohneiede 
üntersdieidung  ihres  Wet-tes  geht  vielleicht  zu  weit.  Denn  was  gab  e» 
bequemeres  für  unbescliüftigte  Leute,  als  ästhetische  Meinungen  über  Riffael 
niederzuschreiben.  Das  ist  freilich  seit  Morellis  Auftreten  anders  gewor- 
den. Pastor  ist  selbst  durch  diese  Literatur  der  Unverantwortlichen,  wie 
ieh  rie  nennen  mOchte,  zweimal  auf  Abwege  geführt  worden.  Einmal 
zitirt  er  den  unveigessenen  Herrn  Eduard  Liphart  flir  ein  Porirftt  des 
Giovanni  di  Xedici  von  RufTaeh  Hand  bei  der  Grossfürstin  Maria  von 
Kusshmd.  es  war  nur  eine  Ko]>ie,  wie  das  Exemplar  in  den  iTffi/.ien.  und. 
Herr  v.  Liphart  erzählte  selbst  mit  viel  Humor,  wie  es  niemand  geglaubt 
hatte.  Das  Bild  war  gleich  wieder  in  die  verdiente  Dunkelheit  zurückge- 
sunken. Die  Zeichnungen  in  Paris  mit  der  Gestalt  Julius'  IL  an  Stelle 
Leos  X.  im  Attila  erklürt  er  nach  Klacko  fOr  ein  Original  Baifaels.  Ftotor 
nennt  sie  eine  Skizze  (S.  492),  was  allein  bewttst,  dass  er  das  Blatt 
nie  gesehen  hatt.  Denn  t!<  ist  eine  ininiaturartig  ausgeführte  spätere  Fäl- 
schung, die  mit  der  Zeichenweise  Raffael«  und  der  seiner  Schüler  nichts 
ZU  tun  hat.  Vorsichtiger  war  er  in  einem  andern  Falle  (496).  Vöge  hatte 
in  einer  Jugendschrift  »Baffael  und  Donatello*',  die  viel  Geistreiches  ent- 
bBlt»  einige  Zeichnungen  naeh  Donatello  als  Bafihel  abgebildet.  Bs  sind 
gute  Beispiele  der  Hand  des  Giovanni  Battista  Fmnco. 

Auf  Seite  504  hat  Pastor  auf  sehr  liebenswürdige  Art,  für  die  ich 
nur  dankbar  sein  habe,  lien'urgehoben,  wie  ich  mir  den  Anteil  Katfaels 
an  der  Entstehung  der  Kartons  zu  den  Teppichen  denke,  geht  aber  viel 
EU  weit,  wenn  er  das  auf  die  Loggien  ausdehnt.  Da  er  für  diese  Studien 
doch  nur  ein  Aussenstehender  ist,  hat  er  eine  Konstatirung  Dolbnajre 
gr&idlieh  missrerstanden.   Ich  fältle  mich  Torpfliehtet»  f&r  meinen  Ter* 
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atorbenen  Sebüler  und  Fn'un<l  einzutreten.  Es  ist  /.unßchst  gans  imlevantp 
wenn  er  gegen  die  Ante  rschaft  Pt-nnis  anführt,  dass  die  Zeitgenossen  «Ii« 
Loggien  stls  Werk  Rattaels  erklärten  und  dass  fie  Batiael  bezahlt  wurden. 
Die  Frage  imcii  dem  Anteil  der  einzelnen  Glieder  «ler  Schule,  wäre  den 
Zeitgenossen,  ja  BaffiMl  und  Penni  selbst  gam  aiiTerstAiicIlieb.  gewesen. 
Niemencl  kflannerte  sieb  bei  der  bendwerkmissigen  Anffittsnag  Ton  damals, 
'wer  das  Einzelne  ausführte,  wenn  es  nur  gelungen  im  Geiste  des  Meisters 
w  ir.  hn  dem  das  Werk  bestellt  war.  Die  Unterscheidung  der  Hände  \'<t 
eine  Fra<j»'.  die  ausricbliesslich  der  moderaen  Kuustpsychologie  angehört, 
vor  Morelli  gar  nicht  wäre  anzugreifen  gewesen  und  vor  seiner  Methode 
gar  keinen  Sinn  gebebt  bfttte.  E^t  mit  wir  nns  die  Eigenart  eines  Hei* 
stera  und  seiner  Scbfller  sns  den  direkten  Enengaissen  seiner  Hand  anf* 
bauen  wollen,  beben  diese  ganien  Fragen  einen  Sinn  gewonnm.  Und 
wollte  man  diese,  von  Dollmnyr  mit  der  scharfsinnigsten  Untersuchung 
gewonnenen  Resultate  wieder  verwischen,  wie  es  Pastor  tut,  ?o  schadet  man  Baf- 
i'ael  am  alleriDeisteu.  Dann  erscheint  es  wieder  verborgen,  wie  dieser  Mann  seine 
Sehfller  anf  seine  Bahn  zwingt,  bis  sie  sieh  so  in  seine  Arbeitswdse  ein» 
arbeiten,  dass  ee  nur  mit  den  subtilsten  Metboden  gelingt,  ibre  Hflade  ans- 
ein ander  Z11  halten.  Darin  war  Baffael  einzig  nnd  flbertraf  seihst  Giov. 
liellini  und  Rubens,  die  ihm  iu  solcher  Einrichtung  ihrer  Werkstätten  am 
nächsten  kommen,  beträchtlich.  Es  sei  mir  zu  Pastors  Behandlung  in 
diesem  Abschnitte  ein  Vergleich  erlaubt :  Kari  der  Grosse  erscheint  uns  in 
doppelter  Gestalt.  Zuerst  als  der  Gründer  des  römischodeutschen  Kaiser- 
tnms,  wie  nas  iba  Urkmiden  nnd  Annalen  überliefern.  Dann  nmgesebafien 
als  der  Kaiser  im  Belebe  der  romantischen  Phantasie,  darin  noch  heute 
ein  lebendiger  Herrscher.  Nun  ist  kein  Zweifel,  dass  auch  diese  Gedichte 
ein  mächtiges  historisches  Zeugnis  sind  für  d-p  Nachwirkung  des  grossen 
Herrschers.  In  der  Rangordnung  der  mensctiiichen  Geister  stehen  die  Be- 
gründer der  romantischen  Poesie  turmhoch  über  Einhard  und  seinen  Zeit- 
genossen oder  gar  über  dem  einftltigen  Sebreiber  der  Urkunden.  Aber  seit 
Knbillon  die  Bedeutung  und  Behandlung  der  Urkunden  nachge^Yiesen,  stebt 
der  simpelste  ürkundenschreiber  als  historische  Quelle  hoch  über  dem 
phantaaiereichsten  Dichter.  Beide  Reihen  von  (Quellen  sind  nämlich  völli*; 
inkommensurabel.  Nun  hat  erst  der  Senator  Giovanni  Morelli  mehr  ul-s 
zwei  Jahrhunderte  nach  3fabillon  eine  solche  exakte  Methode  für  dieKunst- 
getcbicbie  gefunden.  Er  zeigt,  dass  Zeicbner  und  Maler  bei  ibren  Werken, 
sowie  jeder  gemeine  Mann  bei  seiner  Schrift,  individuelle  Bandgewohnheiten 
zeigen,  die  aufgesucht  und  festgestellt  werden  können,  so  dass  jedes  Werk 
eine?  Künstlers  zum  untrü<ilirhen  SelbstTeupni«^?  für  ihn  wird.  IVoHnuiTr 
war  der  eiste,  der  di('>e  Metbode  tiir  eine  Gruppe  von  Künstlern,  die  Schüler  KuJ- 
faels,  ächurfsinnig  weiter-  und  durchführte.  Alle  äihöngeistigen  Betrachtungen 
der  Kunstwerke  sind  mit  diesen  Untersuchungen  ebenfiills  inkommensurabel, 
ünd  Dollmayr  kann  weder  von  Gescheiten  noeb  von  Dummra,  die  sind 
in  diesem  Falle  sehr  /ahlreich,  bekämpft  werden,  die  auf  die  neue  Unter- 
suchungsmetbode  nicht  eingehen.  Ein  kompetenter  P'orscher.  wie  Berenson. 
hat  alle  l'rteile  l>i  llmoyrs  erhürtet.  Pastor  jeiloch  hatte  in  dem  Abschnitte 
keine  glückliche  Hand,  er  addirt  und  subtrahirt  die  disparatesten  Urteih , 
als  wfire  das  ganze  eine  Becbenaufgabe.  Wie  cebr  er  sieb  venraant  bat, 
seigt,  dass  er  gegen  DoUmayr  Steinmann  zitirt,  der  keine  Zeicbnung  Baf> 
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faela  vun  den  kindischesten  Fälschungen  unterschei'ieu  kunn.  Er  wird  sich 
künftig  eutschliessen  müssen,  in  den  kunstg^eschichtlicheu  Kapiteln  so  Tor- 
zageben,  wie  er  es  meisterhaft  bei  den  historischen  macht,  die  Nachrichten 
zu  werten  und  aie  nach  ihrer  Bedeatong  za  verwenden.  Et  wird  rieh 
gewiss  empfehlen,  ment  die  hiatorisehen  Neehiichten  ftber  Knnslssieheii  n 
bringen,  daran  die  Besnltate  emster  wissenschaftlicher  ünterraehnng  sn 
reihen  und  die  gan2e  veraltete  ästhetische  Salbrtderei,  die,  selbst  wenn  sie 
geistreich  ist,  für  die  Wiaaenacbaft  nar  einen  lästigen  Ballast  .bildet,  über 
den  Hauten  zu  werten. 

Aber  niefat  mit  diesem  Vorwurf  wollen  wir  scheiden,  sondern  mit 
anfnohtigem  Denk  für  den  rMum  wertvollen  Inhalt  aneh  dieser  Teile. 
Kor  noeh  eine  Frage.  Warum  fehlt  das  Bett  Leos  X.?  Das  ist  kein  her> 
vorranfendes  Werk  der  Baffaelschule,  aber  doch  ein  wichtiges  für  ihre  de- 
korative Begabung.  Es  fehlt  noch  eine  ausführliche  Arbeit  darüber  — 
Material  ist  genug  da  — ,  ctiese  war  selbstveiätftndlich  dem  Autor  nicht 
zuzumuten,  aber  es  hätte  vielleicht  als  Anregung  erwähnt  werden  können. 

Die  Arbeit  des  Herrn  Groner  über  die  Dispat»  ist  ein  seltenes 
Werk»  des  selbst  bei  der  hentigen  Idteratur  über  italienische  Handzeich- 
nungen überrascht.  Der  Autor  will  nachweisen,  dass  von  Baffael  eine 
frühere  Fassung  der  Disputa  i^eplant  war,  wo  der  Tisch  mit  den  Sakra- 
mente tehlte.  Er  verwendete  dazu  lauter  falsche  Zeichnungen.  Keine  ein- 
zige echt«  Zeichnung  Baö'aeis  oder  eines  seiner  Schüler  wird  auch  nur 
erwShnt  Was  an  Kenntnissen  fbblt,  and  es  fehlt  davon  alles,  wird  doreh 
▼ordringliche  Naaeweisheit  ersetzt. 

Venedig.  Franz  Wiekhoff. 


Erklfirnng. 

Nachdem  diese  Anaeige  schon  gedruckt  war,  wurde  mir  ein  Nekrolog 
Wolfgang  Kallabs  Ton  Ernst  Steinmann  bekannt  (Kunatchroni)^ 

Neue  Folge,  XVII.  Jahrgang,  Nr.  21  S.  326),  der  den  Fi'eonden  unseres 
zu  früli  entrissenen  Genossen  mehr  eine  Verunglimpfun«?  nls  eine  Würdi- 
gung erscheint  und  der  deshalb  nier  nicht  unbespruchen  bleiben  dürfte. 
Es  wird  zuerst  gönnerhaft  behauptet,  Kailab  habe  von  Steiumuuu  die  Er- 
lanbnis  erbeten,  die  Schriften  des  Ginlio  Mancini  herausgeben  zn  dfir&n, 
als  ob  sich  die  alte  italieniache  KunstUterator  unter  Steinmanns  Verschlösse 
befände.  Dann  wird  Kallab  wegen  seiner  Anzeigen  in  dieser  Zeitschrift 
gescholten.  Steinmann  sagt,  er  selbst  hibe  Xallab  davon  abgemahnt.  Das 
ist  richtig.  Bald  nach  der  udänzenden  .Vaüeige  von  Tliodes  Michelangelo 
zeigte  mir  Kallab  lächelud  einen  Brief  Steinmauus,  in  dem  er  ihn  vor 
meiner  Wahrheitsbegeisterung  warnt  Er  sei  ein  junger  Mann,  der  trsch* 
ten  müsse  vorwärts  an  kommen,  und  dasu  sei  die  Wahrheit  mcht  dien* 
lieh.  Kallab  in  seiner  Lauterkeit  liess  sich  von  anisceai  geraden  Wege, 
dem  zu  folgen  er  für  nötig  hielt,  nicht  abbringen  und  musste  desshalb 
die  bttiiniuaua  so  gut  charakterisirende  posthuma  Abfertigung  erfahren. 

Wien*  25>  April  1906.  Der  Herausgeber. 
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R.  Hedicke.  Jacque«  Dabroaiicq  von  Mon«.  Strassborg 
1904.      4^  S.  290.  T  42. 

Patrisio  Fatrisi.  II  Giambologna.  Milauo  1905.  gr.  8^ 
S.  268. 

Hedicke  will  in  teüiem  Buch  das  Leben  and  Wirken  »des  grOagton 

niederländischen  Künstlers  des  1  fj.  Jahrhunderts«  zeigen,  dem  es  geluugeu 
sei,  »die  Ideen,  welche  damals  die  italienische  Hochrenaissance  beschäftigten, 
in  sich  nachwiiken  za  lassen,  sie  zu  verarbeiten  und  auszusprechen.*  Der 
onbetungene  Betrachter,  der  nicht  wie  der  Verf.  bei  seinem  Helden  so  hervor- 
tBgande  Emst  entdfiek«!  kiim,  »wie  sie  im  Relief  Born  selbst  nicht  ge- 
leistet hat,«  wird  in  den  aoeh  vorhandenen  Sknlpiaren  zu  Möns  und 
St.  Omer  die  Erzengnisse  eines  mediocren  Künstlers  sehen,  dem  seine  ge> 
rin<Te  Herbe  Individualität  bei  der  italienischen  Schulung  fast  si:anz  ab- 
handen gekommen  ist.  Die  breite  Flut  des  klassizirenden  Cinquecento, 
die  sich  an  dem  m&chtigen  Fels  einer  künstlerischen  Individualität  bricht, 
überspölt  die  flachen  Ißttelmissigkdteii.  Dem  Terf.  seheint  sie  hOehet 
•egsnsreieh  sa  sein;  ihr  sei  es  zu  danken,  dass  die  Kmist  des  Nordens 
vor  einem  unvermeidlichen  Stagniren  bewahrt  warde  und  er  kann  nicht 
umhin,  einen  unter  den  vielen  Künstlern,  die  im  Geist  des  italienischen 
Klassizismus  in  den  Niederlanden  arbeiteten,  herauszugreifen  und  ilin  — 
wie  der  Dichter  seineu  TeU  —  zum  ßenaissanceküustler  r.'xz  ziuf^i^^  zu 
machen.  Und  so  entstand  die  vorliegende  Monr^aphie.  Sie  entstsiid  ans 
•dei  einseitigen  Auffassung  heraus,  der  der  Verf.  (p.  3)  in  den  Werten 
Ausdruck  gibt:  »Wissenschaftlich  das  Richtigste*  wäre  es,  (für  den  Korden) 
den  Renaissance-Begriff  ganz  auszuscheiden  und  daiiir  zwei  neue  Pt  iioden- 
l>ezeichnungen  einzuführen :  Periode  des  Realismus  und  Periode  des  kon- 
kurrireudeu  italieuischea  EinHusses.  *  iiedicke  erkenat  2^,  dass  im 
16.  Jshrhondert  «ohne  erkennbaroa  Zusammenhang,  wenigstes  in  den 
Antrieben,  Italien  einen  Donatello,  Brabant  und  Flandern  die  Eyks,  Bur- 
^nd  die  Sinterschule,  Deutschland  einen  Lukas  Moser,  Hans  Maltscher, 
Konrad  Witz  n.  h.  hervorgebracht  haben,  anscheinend  Wirkungen  eine-» 
nnbewuäsl  neues  Leben  zeugenden  Zeitgeistes,  unbewusst  wohl  auch  den 
Meistern  selbst",  doch  gewohnt,  Italien  als  den  Herd  der  Kunst  zu  be« 
trachten  nnd  geübt,  den  klassischen  Omamentstreifen  und  die  brsite  Falten' 
gabnng  der  Benaissance  auch  in  den  gewagtesten  Terttndemngen  sn  er- 
kennen, will  er  in  der  Kunst  der  späteren  Generationen  ausschUesdicdi 
Folgeerscheinungen  italienischen  Einflasse-'  s»^lien  IVn  entsprechenden  umge- 
kehrten Schlu&B  würde  der  Verf.  den  :i  nie  /ul^lI  i  n  uud  »twa  davon 
sprechen,  dass  die  italienische  Kun^i  im  lu.  J^iiirixuiidtirt  vex:>uudet  wäre, 
wenn  niöht  die  deatsohen  Stiche  eines  8ch<mgaaer  und  Dfirer  der  ober- 
italienischen  Eompositionsweise  aufgeholfen  hätten.  In  der  nordisdien 
Knnst  aber  vrill  er  einer  kleinen  Str5mung  in  dem  grossen  Gntwicklvags- 
ffuss  das  Vorrecht  einräumen,  der  ganzen  Periode  den  Namen  zu  geben. 
Er  weis-  nur  von  Franz  Ploris,  ignoriert  ali  r  s«'ine  Zeit«/e!!ü^>eu  Üreaghel 
■oder  Puurbus;  er  spricht  von  den  Kenuissanceschiusseru  iJabru<iUCi|ä  und 
übersieht  jene  Architekten  des  16.  Jahrhunderte,  Yon  denen  Graul  in 
seinen  »Beitrlgen  sur  Geschichte  der  dekorativen  Scnlptur  in  den  Nieder- 
landen* s^  dass  sie  den  Buhm  niederlAndischer  Gotik  bis  nach  der 
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pyrenSischen  Halbinsel  tragen.    In  den  Niederlamden  selbst  nnd  in  Belgien 

zergon  die  RürgerhSu^er  noch  iieufe  die  gotische  Ranart.  die  h'is  la^ 
17.  Julirhuiideit  hinein  geübt  wurde  und  Graul  nennt  ip.  lo)  eine  ganze 
Reihe  ötfentlicher  Gebäad^  uud  Kirchen  der  Spütgotik,  von  denen  die 
letzte  die  Jahreszahl  165»  trägt. 

Wenn  der  Verf.  ans  der  Schaar  klaaozirender  niederlttndiielier  Efinstler 
gerade  Dnbroeucq  herim?greift,  so  hitta  er  dennoch  dazu  ein  begründetes 
Recht.  uns  zahlreiche  Üherliefernngen  melden,  dass  Giovanni  da  Bologna 
bei  dem  Künstler  von  Möns  acht  Jahre  lang  in  die  SL-hule  gegangen  ist. 
Der  Verf.  scheint  sich  aber  dieses  Vorzugs  Dubroeueqs.  der  ihn  interessanter 
macht  als  andere  Plastiker  des  niederländischen  Cinquecento,  durchaus 
nicht  in  seiner  ganten  Tragweite  bewosst  geworden  an  8einf  da  er  fiber 
das  wichtige  Si  lnilverbältniss  der  beiden  mit  einer  biographischen  Notia 
(p.  209)  nnd  einer  historischen  Anelidute  (y.  '2()Z)  hinweggeht.  Wenn 
man  schon  einem  mittelrnttssigen  Künstler  eine  Monographie  von  290  Seiten 
und  4'i  Tafeln  widmet,  so  sollte  raan  doch  traehten.  ihm  auch  in  jeder 
Weise  gerecht  zu  werden:  das  kann  aber  nie  gelingen,  wenn  man  den 
Kfinstler  isoliert:  der  Biogra])h  muss  das  Oenvre  des  Kflnstlers  in  seinem 
Entstehen  und  Sein  nnd  seinen  Blinflnss  auf  nnmittelbure  und  mittelbare 
Schüler  erfassen.  Hedicke  glaubt  genug  für  die  Erkenntnis  Dubroencq'schen 
Stiles  getan  711  haben,  wenn  »t  rait  r1em  grössten  Verständnis  und  Scharf- 
sinn die  eingehendsten  Eekonstruktiuuen  mit  ihren  zahlreichen  Varianten 
der  zugrunde  gegangenen  Werke  des  Künstlers  unternimmt,  wenn  er  bei 
der  Beschreibnng  der  einseinen  Statnen  nnd  Briefe  s.  B.  des  SaWators 
(p.  95),  einer  Statue  des  Lettners  zu  Möns,  eine  vietteilige  .\uf/äblnng 
gibt  von  anderen  ilfanlichen  Darstellungen  aus  der  gesammten  Kunstge- 
schichte angefangen  bei  den  Mo^niken  von  Rom  nnd  Ravenna  und  fort- 
gesetzt bis  zu  dem  französischen  Portultypus  —  und  wenn  er  daran  vier 
Seiten  ,  Ästhet isches*  hangt,  in  dem  er  das  künstlerisch  Wirksame  des 
Lettners  in  nach  Nnmmem  und  Bnchstaben  geordnete  Elemente  serl^t 
Es  wäre  besser  gewesen,  wenn  der  Verf.  der  Betrachtung  der  Werke 
Dubroeueqs.  zwecks  Erforschung  des  Stiles  des  Künstlers  mehr  Raum  ge- 
widmet hätte  nnd  wenn  er,  statt  den  ap  ' likfischen  Sntz  auszusprechen, 
dass  nur  Rom  auf  ihn  gewirkt  habe,  die  vielen  Hutl'älligen  Zn9amm*>n- 
hänge  mit  Donatellos  und  seiner  Schule  Kompositionsweise  und  Mimik 
bemwlct  hJItte  nnd  ihnen  nachgegangen  wBre.  Und  es  wBre  dankbarer  ge* 
Wesen,  wenn  Hedicke,  der  so  richtig  die  mangelnde  Standfestigkeit  Du* 
broeucq's«,her  Freifiguren  erkennt,  statt  staunend  vor  den  christlichen 
Tugenden  —  gleichfalls  LettnerHgnren  —  in  Bewunderung  iinsrn brechen, 
nut  Stilkritik  eingesetzt  hiitte;  er  wäre  dann  vielleicht  auf  die  merkwürdige 
Übereiostimmung  mit  den  Werken  deä  Giuvaoni  da  Bologna  aufmerksam 
geworden  nnd  hätte  k(mstatieren  können,  dass  dieser  damsls  nicht  »nodi 
unselbständig,  onerkennbar  nnd  namenlos  an  den  Statnen  des  Lettners 
mitgearbeitet  hat«,  sondern  deutlich  mit  allen  seinen  Stileigentlimlichkeiten 
als  Iditnibciter  an  den  'l^^^i  Fignren  erkennbar  ist. 

Mil  i' r  t'tit>prechL-udea  umgekehrten  Forderung,  über  das  Verhältnis 
des  Giovanni  da  Bologna  zu  seinem  Lehrer  Dubroeucq  unterrichtet  zu 
werden,  kann  man  an  das  Buch  Patrizis:  II  Qiambologna  herantreten. 
Aber  bei  fortgesetzter  Leetüre  dieser  Monographie  sieht  man,  wie  fem  dem 
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Torf,  solcherlei  Plrobleiiie  lagen.  Mit  der  Naivität  des  Laien,  der  nicht 
eininal  iVn-  SL-hwieri^keiten  des  zu  behauclelnden  Stoffen  a^mt.  ist  hier  ein 
Künstlet  Itji  cn  nat-h  d^n  Eraählnngen  des  Borjrhini,  \  a-^üi  i,  Baldimicci» 
Üenvecutu  Ceiiiui  und  uacii  zeitgeuöäaidcbea  Taneg)  rikern  zusammeagesteUt 
worden,  indem  der  Verl  immer  nodi  jenem  CSewÜhrsmann  grü^  der  grade 
am  breitest«!  za  enihlen  woaste.  Nor  ganz  »elten  wird  dio  Glaab* 
Würdigkeit  der  kühnsfean  Andudoten  dnreh  die  beigeftlgie  liebenswürdige 
Kritik:  La  leggenda  come  sempre  ha  voluto  mescolarsi  alla  >-tona  —  in 
Frage  gezogen  und  der  L^ser  aus  der  lUussiou«  eine  ganz  wahrhaftige 
Geschichte  zu  lernen,  herausget is^en. 

Wenn  man  daa  Bach  ana  der  Hand  legt^  so  f&blt  man  nnverringert 
daa  Bedilrfiiia,  endlieh  eine  ersebtfpfende  Daratollnng  des  Lebens  nnd 
Werkes  dieses  Künstlern  zu  liesitzen,  zu  der  ja  ein  Teil  des  Materials  in. 
rersebiedenen  Vorarbeiten  vorliegt.  Man  müchtp  die  Fragen  bfuntwortet 
haben:  Was  hat  dem  Künstler  die  Heimat  mitgegeben?  Unter  was  tür 
Bedingongen  hat  sich  s^ein  Stil  in  Italien  entwickelt  und  auRgebildet  V 
Vor  aUem  aber  wSre  ea  wichtig,  sein  Oeam  eraehOp&nd  nnd  bitisoh  an- 
sammennutallaii,  ao  daas  man  nicht  geawong«!!  wlre^  sidi  amne  Werke  nach 
den  verschiedenen  Katalogen  aus  den  Museen  zasammenztisuchen,  wo  sie 
je  nach  dem  Patriotismus  und  der  Weltberrigkeit  der  Direktoren  in 
grösserer  oder  kleinerer  Anzahl  vorhanden  &iiid. 

£.  Tiet2e>Conrat. 


Deutsche  Kuusttopographieu.  L 

Man  sollte  glauben,  dass  es  in  einer  geschichtlichen  Disziplin  kein 
wichtigeres  Ereignis  geben  kann,  als  die  Verüffentlicbung  von  Verzeifh- 
nisseu  des  ganzen  Denkmalbestandes.  Wie  oft  las  mau  in  alten  kunstge- 
schicht liehen  Abhandlungen  eine  Klage  darüber,  wie  schwer  es  ist,  zu  ge- 
sicherten knnatgesehichtlichen  Beaultaten  zu  gelangen,  weil  es  keine  Pub- 
likationen gibt,  ana  welchen  man  Belehmng  darüber  schöpfen  kOnnte,  waa 
aich  an  altem  Kunstbesitz  in  DeutÄcIiluni  erhalten  hat.  Nun  erscheinen 
seit  beinahe  drei  Jahrzehnten  solcluf  Ver/.eirlinisse,  bilden  bereits  lieinaht; 
eine  kleine  Bibliothek,  in  der  wahrlieh  viel  Arbeit  und  Flei.^s  niedei- 
gel^t  wurde  und  die  auch  viel  Qeld  gekostet  hat.  Man  boUte  glauben. 
d«8  da  Anzeige  auf  Anzeige  folgte,  Diskussion  auf  Diskussion,  wie  bei 
den  Cfaten  ürkondenpublikationen  der  Monumenta  Oermaniae.  Handelt  e» 
sich  doch  nm  eine  neue  Ornndlage  der  ganzen  deutschen  kunstgeschicht- 
Kchen  Forschung,  >]\v  nielit  '-o  bald  neu  aufgebaut  werden  dürfte  und  bei 
der  sich  also  alle,  denen  die  Kunstgeschichte  am  Herzen  liegt,  zusnnimentun 
werden,  um  dem  Unternehmen  auf  Grund  eingehender  Auseinanderäetzung 
über  die  leitenden  Prinzipien  die  für  die  Wissenschaft  brauchbarste  nnd 
dauerhafteste  Form  au  Terleihen.  Es  ist  wohl  nichts  beseichnender  dafür, 
wie  schlecht  es  noch  um  die  Wi.-<senschaftlichkeit  der  Kunstgeschiehte  be- 
stellt Ist.  als  dass  von  all  dem  nichts  eingetroffen  ist.  Die  Topographien 
erscheinen  Band  für  Band  und  niemand  kümmert  sich  darum,  wie 
sie  gemacht  werden,  niemand,  mit  Ausnahme  einiger  DeukmalpÜegeüpeziu- 
listen,  tindet  es  der  Mühe  wert,  über  sie  auch  nur  ein  Wort  zn  verlieren. 
Deshalb  wollen  wir  in  dieaeft  Blüttem  versuchen,  den  wissenschaftlichen 
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Wert  dieser  Publikationen  zu  erörtern  unci  zwar  sollen  in  dieser  ersten 
Anzeige  die  allgemeiueu.  bei  der  Abfassung'  <ler  Kunsttopotjraphien  be- 
lolgten  Grundsätze  besprochen,  in  weitereu  Anzeigen  dann  die  eiazeluen 
Inventare  anf  ihre  Verllssliobkeit  and  die  in  ihnen  befolgte  Methode  unter- 
«acht  werdeo. 

Man  kSnnie  vielleieht  dieser  Absicht  gleieb  von  vornherein  den  Ein- 
wand entgegen<*tellen,  dass  es  sich  ja  weniger  um  wissenschaltliche  Ver^ 
■öftentlichnngen  hantielt.  als  um  Verzeichnisse,  welche  in  erster  Reihe  ad- 
tuiaiätrativüii  Zwecken  alä  Grundlage  der  Denkmuiuberwachung  und  des 
Denkmalschutzes  dienen  sollen,  doch  würde  dieser  £inwaud  weder 
der  Absiohti  welche  diesen  Untemehmangen  zu  Oronde  lag,  ent- 
sprechen, noch  der  Art  und  Weise,  in  der  man  sie  durchführt.  Man  lese 
nur  die  Vorwort«,  und  welchen  Sinn  hätten  in  administrativen  Verzeich- 
nissen die  historischen  Exkurse  und  der  ganze  gelehrte  A]iparat!  Es  sollte 
Zumindestens  beides  erreicht  werden,  eine  Verknüpfung,  die,  wie  wir  hören 
HFCrden,  schlimme  Folgen  hatte  und  zwar  in  doppelter  Beziehung.  Es  kann 
wohl  Iwin  Zweifel  sein,  daas  die  mdaten  Knnsttopographien  bei  weitem 
nicht  den  Anforderungen  entsprechen,  welche  tcm  Standpunkte  der  Denk- 
malpflege an  solche  Verzeichnisse  gestellt  werden  müssen;  damit  haben 
wir  nni^  in  dieser  Zeitschrift  nicht  zu  beschäftigen.  Ebensowenig  kann 
man  jedoch  daran  zweifeln,  dass  auch  die  wissenschaftliLheii  Ergebnisse 
4er  Inventariäiruugüarbeii  bisher  nicht  das  gehalten  haben,  was  man  sich 
veraproehen  hat  Ich  kenne  keine  ernste  nnd  hedeutendere  konstgeachicht- 
liche  Arbeit,  die  dorch  die  Kunattopographien  angeregt  worden  wttre  oder 
auf  ihnen  beruhen  würde,  unbwützt  .stehen  die  langen  Reihen  in  den 
Bibliotheken  und  selten  sucht  jemand  etwas  darin.  Es  int  dies  um  so 
auffallender,  als  man  gerade  in  den  k't/len  Jahren  begonnen  hat,  sich 
mohr  mit  der  Geschichte  der  deutächcu  iiunst  zu  betichtil'ligeu  und  so  das, 
was  man  sich  als  eine  Fracht  der  Eonattopograpbien  erhoffte,  unabhängig 
davon  gekonunen  ist  Es  ttt  dies  ein  Beweia,  daaa  nicht  Hangel  an  Intern 
e^,  sondern  die  Art  der  Durchführung  der  Topographien  daran  Sebald 
ist,  dass  sie  nicht  den  Zweck  erfüllen,  den  sie  erfüllen  «oüteu. 

Nichts  wäre  jedoch  ungerechter,  als  wenn  man  geueraliter  liehaui>ten 
wollte,  dass  der  Fehler  in  ungenauer,  nacii lässiger  Arbeit  zu  suchen  sei. 
Ee  gibt,  wie  wir  sehen  werden,  unter  den  deutachen  Eunsttopographien 
einige,  die  anch  in  dieser  Beziehung  vieles  an  wfinaefaen  flbiig  laaaen,  die  meisten 
aber  sind  mit  grosser  Sorgfalt  hergestellt  und  es  gibt  einzelne  darunter, 
vrie  die  rheinländische  oder  die  badensische,  die  als  wahre  Musterleistun- 
gen eines  mit  der  grössten  Oenauigkeit  und  Akribie  durchgeführten  Pub- 
likationsprogranimes  gelten  küuueu.  So  muss,  wenigstens  bei  diesen  letz- 
teren, der  Fehler  in  dieaem  Progranune  gesucht  werden  und  da  acheinen 
nur  allnrdmgs  prinzipielle  Bedenkoi  Yonnliegen,  die  mdur  oder  weniger 
gegen  alle  biaherigen  Kunsttopographien  vorgebracht  werden  kdnnen.  Ick 
will  nur  die  wichtigst'  ii  hervorheben. 

Es  mag  auf  die  oben  erwähnte  Verbindung  dos  administrativen  In- 
ventars mit  der  wissenschaftlichen  Publikation  zurückgehen,  dass  in  den 
meisten  Topographien  keine  oder  eine  nidit  ansraichande  Scheidung  des 
wiasenschaftlidi  wiohtig«i  nnd  nnwichtigm  Materials  vtHrgenomnen  vrird. 
9  Ja,  ist  denn  nicht  fOt  die  Kunstgeschichte  jedes  Denkmal  gleich  wichtig^ 
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werden  da  wohl  alle  Pedanten  mit  Entannen  fragen  and  man  kann  ihnen 
getroet  mit  einem  Nein  antworten.  Gewiss  ist  alles  gleich  wichtig  — 
8ub  specie  aeternitatia  nnd  die  möglichste  VollstÄndigkeit  der  Tnventare- 
ist  gewiss  anzustreben,  doch  bedeutet  diese  Vollständigkeit  un  und  für 
sich  keinen  grossen  wiasenschafUichen  Fortschritt,  wenn  sie  eine  uniforme 
Behandlung  der  wichtigen  nnd  nnwichtigen  DenkmBler  nur  Folge  hat,  bei 
der  die  wiehtigen  Monnmente  notwendig  za  kon  kommen  mfleeeD.  Ea- 
kann  gewiss  unter  Umstanden  wichtig  sein,  alte  Glocken  und  Grab' 
steine  tcnnen  zu  lernen,  doch  ist  es  vom  Standpunkte  der  kunüt> 
geschichtlichen  Forschung  ein  Übelstand,  wenn  über  einen  Gemäldezyklus 
aus  dem  Anfang  des  16.  Jahrhunderts  nicht  mehr  gesagt  wird,  als  über 
einen  Grabetem  oder  eine  Gloeke.  So  haben  %.  B.  prorinziale  Banformen 
de6  15.  oder  10.  Jahrh.  im  allgemeinen  nor  eine  lokalgeaehiehtfiehe  Be* 
deutung,  über  die  sich  die  Lokalforsoher  auch  ohne  eine  Knnsitopograpbie 
leicht  informiren  können,  dagegen  ist  »^in  grosser  Nachteil,  wenn  über 
eine  private  oder  eine  öftentHehe  Sainmlung  nichts  weiter  gesagt  wird,  als 
dass  sich  darin  Bilder  von  Lorenzo  da  Credi,  Tizian  etc.  befinden  oder  be- 
finden telleii,  daea  dto  Sammlnng  anch  »mehrere*  Handieichnungen  Bern- 
Inrandta  oder  wertvolle  HolzsknlptnreD  ans  dem  ]  S.  Jahrb.  enthalte,  wenn 
ül  0  nicht  mehr  gesagt  wird  als  das,  was  man  in  jedem  Beisehandbuche- 
finden  kann.  Gerade  in  den  kleinen  Sammlungen  gibt  es  vielfach  kunstge- 
scbichtliches  Material,  welches  aus  der  ganzen  Welt  zusammengetragen, 
eine  über  die  Grenzen  der  lokalen  Kunstgeschichte  hinausgehende  Bedeutung 
besitzt 

Dazu  kommt  noch,  dase  in  den  Knnsttopographien  nicht  alle  Konst- 
Perioden  gleichmässig  bebandelt  werden.   Es  wirkt  da  noch  die  Romantik 

und  der  Kla.ssi/.is'mns,  die  patriotische,  antiquarisch  kulturgescliioht liehe 
und  ästhetisch-dogmatische  WertsKjhätzung  der  Kunstwerke  n:uh.  Während 
nämlich  die  Denkmäler  der  romanischen  und  gotischen  Kunst  oder  der 
Benaissance  nicht  nur  ausfahrlich  beschrieben,  sondern  oft  auch  näher 
dnrakterisirt  werden,  begnügt  man  sich  bei  Denkmttlem  der  flbrigenKnnst» 
Perioden  mit  ganz  allgemeinen  Angaben  und  Beschreibungen.  So  bildet 
in  den  meisten  Topographien  die  antike  Kunst  nur  den  Anfangs-  und 
barocke  Kunst  nur  den  Schlusschnörkel  der  einzelnen  AufsHtze.  Es  nützt 
dem  Forscher  gar  nichts,  wenn  er  in  der  Topographie  etwa  lulgende  An- 
gaben findet:  »Die  umfangreiche  Sammlung  antiker  Vasen  erstreckt  aich 
teils  anf  sehwarafigurige,  teils  auf  rotfignrige  Geftsse,  deren  Mehnabl  aua 
Sepokralstücken  der  griecbtseb  kolonisirten  Landschaften  Unteritaliens 
und  der  Insel  Sizilim,  Eimelnes  aber  anch  ans  dem  griechischea  Matter • 
lande  stammt.* 

Solche  Angaben  erreichen  selbst  in  einem  Fremden iülir er  nicht  das  Masä 
des  Wünschenswerten.  Womöglich  noch  ärger  als  mit  der  Antike  ist  es 
in  fielen  Topographien  mit  der  barocken  Knnst  bestellt.  Die  gelfta6ge 
Formel  lautet:  Die  Altarbilder  sind  gute  oder  sohlechte  Arbeiten  des  17. 
oder  IH.  Jahrb.,  oder  die  Kanzel  ist  ein  reich  geschnitztes  Werk  »ler  liarok- 
7Pit.  oder  g.ir  %vie  in  einer  Topographie  stereotyp  zu  lesen  ist:  die  Innen- 
einrichtung r  Kirche  —  Zopf.  Um  lestr.nstellen,  dass  es  in  Hessen 
oder  Thüringen  barocke  Bilder,  Kanzeln  und  Uukokokircbeneinrichtungen. 
gibt,  dazn  bedarf  es  wahrlieh  nicht  des  grossen  kostspieligen  Apparates^ 
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der  Kunsttopographien.    Diese  oberflScIdiche  Behandlang  der  aotiken  nnd 

"barocli'en  Kim^sf  ist  aber  f^erade  im  umgekehrten  Verhältnisse  r.nr  wissen- 
schaftlichen Wichtigkeit  des  Stoffes.  Besonders  wus  die  mittelalterlichen 
Konstechätze  anbelangt,  werden  dte  Konsttopographien  noch  lange  nicht, 
TielkiBlit  ftberhanpt  nie,  SpezialpablilniliioiiBa  enetmi  Iciliiiiett.  IMe  aUge- 
meinen  Probleme,  weltÄe  die  Erforschung  der  Oeschlelite  der  Eoiui  im 
Hittelalter  vor  allem  bewältigen  rnnss  und  für  die  du  Material  in  der 
ganzen  Welt  zerstreut  ist,  können  natürlich  nicht  durch  die  Bearljeitung 
des  in  einem  politischen  Bezirke  befindlichen  Materials  gelöst  werden,  so 
lange  sie  aber  nicht  gelöst  sind,  kann  auch  die  konetgeschichtliuhe  Be- 
deatnng  dieses  Materials  nicht  enchO|tfend  bestimmt  werden.  Anders  ver- 
httlt  es  sieh  aber  mit  der  spitantiken  nnd  barocken  Kunst.  !>•  ist  ee 
gerade  die  temtoriale  Bntwioldnng,  die  erforscht  werden  muss,  wenn  wir 
über  allfremeino  Phraaen  hinauskommen  wollen.  Da  ist  also  eine  möglichst 
ausführliche  Behandlung  notwendig,  wenn  die  Topogr^)lüen  ihren  wia^n- 
Bchaftlichen  Zweck  erfüllen  sollen. 

Doch  auch  die  ausführlichste  Beschreibung  bat  nur  einen  höchst 
t^roblematisdien  wissMischaftHchen  Wert,  wenn  ihr  nicht  eine  exakte  "Dn- 
tersuchung  fiber  die  historische  Bedeutung  der  einzelnen  DenkmUer  nnd 
Denkmalgmppen  zu  Grunde  liegt.  Gerade  in  dieser  Beziehung  ist 
es  aber  mit  den  Kunsttopog^raphien  am  schlimmsten  bestellt  un  i  durin, 
scheint  mir,  ist  die  ausschlaggebende  Ursache  ihrer  wissenschaftlichen  Un- 
fruchtbarkeit zu  suchen.  Man  könnte  in  dieser  Beziehung  vielleicht  die 
Kunsttopographien  mit  den  alten  Quellen-  und  Urkund^pnblikationen  der 
gelehrten  Geistlichen  des  17. und  18.  Jahrh.  vergleichen.  Endlose  Folianten- 
reihen sind  erschienen,  eine  Unmasse  von  erzählenden  Quellen,  Urkunden 
und  Aktenstücke  wurde  abgedruckt  und  'luoh  hatten  diese  Biesenwerke 
zum  grossen  Teil  eine  rein  bibliographische  Bedeutung  und  werden  in 
Bezug  auf  wissenschaftliche  Erfolge  oft  von  einem  einzigen  Bande  der 
modernen  Qnellenpubtikationen  weit  fiberholt.  Der  Unterschied  besteht 
darin,  daas  die  alten  Publikationen  ein  ein&oh  kompilirtes,  die  modernen 
ein  wisHenschaftlich  verarbeitetes  Quellenmaterial  enthalten  und  mit  den 
Quellen  auch  die  wissenschaftlichen  Probleme  au&tellen,  welche  sich  an 
diese  Quellen  knupleu. 

So  werden  alier  auch  die  Kunsttopographien  solange  keine  einschla- 
gende wissenschaftliche  Bedeutung  haben,  solange  sie  ädi  darauf  besehrin- 
ken  werden,  die  Kunstwerke  eines  bestimmten  Territoriums  su  kompiliren 
oder  wie  man  es  da  bezeichnet,  in  beschreibender  Form  zu  inventarisiren 
und  solange  mit  dieser  Inventarlsirung  nicht  auch  ein«-  liistorische  Durch- 
forschung des  veröffentlichten  Materials  verbunden  sein  wird.  Ja  geschieht 
das  nicht?  könnte  man  einwenden.  Werden  nicht  den  einzelnen  Absätzen 
der  Topographien  ausführliche  historische  Einleitungen  voraiigeachickt» 
ganse  (h'tsgeschichten,  manchmal  umfangreicher  als  das  folgende  Inventar, 
nebst  erschÖi)fenden  Literaturangaben?  Das  ist  wohl  sehr  zu  begrüssen, 
doch  die  Hauptsache  ist  es  nicht,  die  eigentliclie  historische  Bearbeitung 
des  inventarisirten  Materials  wird  dadurch  nicht  erledigt,  wie  man  allge- 
mein zu  glauben  scheint.  Eine  Lii^te  der  Besitzer  eines  Ortes  vom  12. 
bis  lum  18<  Jshrfa.  wird  vielleicht  in  hundert  FHUen  einmal  fOr  den  Kunst- 
historiker Tcn  Bedeutung  sein,  doch  das,  was  er  bei  jedenk  inTentsrisirleii 


Digitized  by  Google 


—   63  — 


Kunstdenknmle  unter  ullen  UnirfÜinden  in  der  Kausttopogr.iphie  suclien 
wird,  sind  möglichst  exakte  Aafschlüsse  über  die  Entstehungszeit,  die 
Künstler  und  die  allgemeine  und  territoriale  Bedeutung  der  besprochenen 
Kunstwerke,  über  die  Gruppen,  zu  welchen  sie  sieh  vereinigen  lassen,  über 
die  historischen  Fingen  und  An^ben,  welche  sie  bieten.  Scdche  Anf- 
(ehlfisse  enthalten  aber  die  Kunsttopogpraphien  nur  dann,  wenn  und  soweit 
sie  ohnedies  bekannt,  an  den  Kunstwerken  ersichtlich  sind  oder  mühelorf  fest- 
gestellt werden  können.  Sonst  yerlässt  man  sich  bei  den  meisten  Zeit- 
bestimmungen auf  das  »irelühl  und  die  Erfahrung bei  Künstlerbeätim- 
mungen  wiederholt  man  die  Mesnerangaben  oder  nimmt  besonders  bei 
haroäen  Konstwerken  die  Anonymittt  als  selbstverstlndliok  und  begnügt 
sich  bei  der  Feststellung  der  Bedeutung  der  ein/.elnen  Mbnaneote  mit 
einem  ästhetischen  Lobe  oder  Talel.  »Das  Altarbild  ist  ein  gutes  Werk 
eines  barorkf-n  Meisters  aus  dem  17.  Juhrh,,*  ähnliches  liest  man  immer 
und  imuiüi  wieder;  wie  soll  da  der  Forscher  den  Band  nicht  enttäuscht 
bei  Seite  legen. 

Soll  jedoch  die  Konsttopographie  mehr  bieten  als  solche  allgemeine,  gans 
nutzlose  »Keonemrteile*«  so  moss  mit  der  Inventarisirung  zweierlei  Arbeit 
verbunden  werden.  Erstens  eine  Durchforschung  der  Archive.  Man  findet 
wohl  in  einzelnen  TopograplTsen  l^inweise  auf  einzelne  Archive  und  Archi- 
valien,  doch  nur  ganz  uusnalirasweise  wird  besonders  für  die  Keir/eit  da? 
archivalischu  Material  zur  Bestimmung  der  chronologischen  Ansätze  und 
der  Kttnstler  in  dem  Umfange  herangezogen,  wie  es,  wie  ich  mkh  selbst 
vielfach  ttberaeogte,  möglich  und  wünschenswert  wäre.  Es  kommen  da 
nicht  nur  die  an  Ort  und  Stelle  befindlichen  Archivalien  in  Betracht,  auf 
di»'  jü  nianrhraal  hingewiesen  wird,  sondern  auch  anderweitige  dokumen- 
tunsche  C^ueiien,  womit  Ireilich  nicht  gesagt  werden  süU.  dass  alles,  was 
äoiche  (Quellen  bieten,  herangezogen  und  veröäeulUcht  werden  muas,  doch 
wie  bei  UrknndenverÖffenÜiehungen  mit  Fug  und  Recht  verlangt  wird,  dass 
f&r  Erled^ping  aller  kritischen  Fragen  das  gesamte  anfBndbare  Material 
verwendet  werde,  so  muss  man  auch  bei  den  Kunsttopogra{>hien,  wenn 
sie  mehr  bieten  <ol!en  als  ein  »dniiiiistraf ives  Inventar,  tbrdem.  da^s  alle 
voihandenen  ljuelienbeh*!lfe  wenig.stt.'ns  soweit  herangezogen  werdm.  aU  es 
die  möglichst  genaue  chronologische  und  slilidliüche  Fixiruug  der  inveu- 
tarisirtm  Denkmftler  verlangt.  Das  gilt  natfirlich  nmsomebr  für  die  mo- 
niunental4m  Qaellen  der  Geschichte  der  Konst  in  dem  inventarisirten  Ge- 
biete, deren  möglichst  lückenlose  Verwertung  für  die  Zeit*  und  Stilbestim* 
mnng»^n  eine  wissenschaftliche  conditio  sine  qua  non  fiir  eine  jede  Kunst- 
topogrupliie  bilden  muss.  Ich  kann  mir  keine  Disziplin  vorstellen,  in  der 
man  Monumente  verzeichnen  würde,  ohne  dass  »ich  die  Uerausgeber  um 
zasanunengehArige  Objekte  kümmern  würden  nnd  wenn  dies  nicht  geschieht, 
so  ist  das  Inventar  eben  kein  witsenschaftlidies.  Was  würde  man  z»  B. 
zu  einem  Gralwiekataloge  sagen,  der  die  Bilder  einfach  besclireibt,  ohne 
sich  die  Frage  zu  <tel!i*n.  welchen  Schulen  oder  Künstlern,  welchen  engeren 
<^ruppen  die  einzL:ii*  ii  Bilder  zuzuweisen  sind.  Und  doch  könnten  die 
Kuusttopographien  in  diestr  Kichtung  noch  eine  wichtigere  Mission  erlül- 
len,  als  die  Moseumskataloge.  Ein  Beispiel  mag  es  illnstriren.  In  einer 
Landkirdie  befindet  mch  an  ^d,  welehes  Snbens,  oder  ein  Bild, 
welches    Gnido   Bani    ragesdixieben   wird.    In    der    Begel  würde 
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runn  da  nun  in  den  Kunsttopogrupbien,  deren  Autoren  doch 
nicht  übersehen  Ivonnten,  dass  die  Bilder  unmöglich  von  ßabens- 
oder  (ruiilo  Reiii  selbst  sein  können,  lesen,  dai-'s  sich  in  der  Kirche  »Bil- 
der aus  dem  17.  Jahrb.  in  der  Richtung  des  Habens  oder  Guido  ßeni*  be- 
fänden. Eine  solche  Angabe  ist  vollkommen  wertlos,  denn  Bilder  ans  dem 
17.  Jahrb.  in  der  Riehtiing  des  Babens  oder  Goido  Beni  findet  man  so 
ziemlich  überall.  Wenn  sich  nun  abw  der  Herausgeber  der  Topograp'  ie 
in  benachbarten  Orten  und  GeVi.-ten  manehnml  engeren,  manchmal  weite- 
ren Umicreises  umschaut,  wird  er  in  der  Regel  mehrere  Bilder  von  det»>- 
selben  Meister  finden  und  in  den  meisten  Fällen  wird  sich  für  das*  eine 
oder  das  andere  dieser  Bilder  archivali^ich  oder  unf  Grund  einer  cuider- 
weitigen  Überliefemng  anoh  ein  bestimmter  Eflnstlemaine  feststellen  lasseo. 
In  Italien  sind  solche  Untersuchungen  nicht  notwendig,  vireil  sich  die 
Künstler  und  die  Schulen  auf  Grund  der  alten  kunsttheoretischen  Literatur,  der 
Viten  und  der  rJiii  len  leicht  feststellen  lassen,  bei  uns  sin  1  jedoch  die 
Kunstwerke  selbst  1 7.  und  1 8.  Jahrb.  zumeist  traditionslos  und  diese 
Tradition  für  bestimmte  lokale  Gebiet«  nach  Möglichkeit  zu  ersetzen,  be- 
trachte ich  als  eine  der  wichtigsten  Anfgaben  der  Knnsttopographien.  Oder 
um  ein  anderes  Beispiel  zu  nennen:  Kin  spätgotischer  oder  barocker  Ben 
ist  in  den  seltensten  Fullen  in  einem  bestimmten  Gebiete  stilistisch  ver- 
t'iny'^U:  welchen  Vorfeil  es  aber  mit  sich  bringt,  wenn  die  stilistisch  ver- 
wandlen  Jiauten  eine-^  Ten  itoriums  zusiminiengestellt  werden,  wobei  sich 
in  der  Regel  auch  eine  zeitliche  Abgrenzung  der  Dauer  einer  bestimmten 
Stikichtnng  ergeben  dflrfte,  nrass  nicht  erst  herrorgehoben  werden.  Das- 
selbe gilt  fttr  die  so  interessanten  und  wichtigen  spBtgotischen  Schnitie* 
reien  oder  für  die  herrlichen  süddeutschen  Barockkircheneinrichtungen,  die 
zu  dem  schönsten  gehören,  was  die  menschliche  Phantasie  geschaffen  hat. 
IVr  Mangel  einer  geläufigen  historischen  (iliedeniug  ist  gewi'js  nicht  zu 
aUerktzt  daran  iSchuld,  dass  nicht  nur  das  Publikum,  sonderu  uuch  die 
Kunstgeschichte  diesen  KonstschBtzen  so  wenig  Beachtnng'  bisher  gewidmet 
hat  und  es  ist  kein  Zweifel,  dass  auch  in  dieser  Richtung  die  KunsttopO' 
graphien  eine  neue  Grundlage  zur  Erforschung  der  heimatiicheo  Knnst 
schaffen  könnten  und  schaffen  sullten.  Ein  kritiklos  zusammengetragenes 
Material  kann  freilich  »"ine  solche  Grundlage  nicht  bilden. 

Mau  könnte  da  nun  fragen,  ob  eine  solche  Ausgestaltung  der  Kuust- 
topograpbien«  die  dem  InTentar  eine  knnstgeschichüiche  Brfbrsehnng  der 
inventarisirten  Oenkmiler  su  Grande  legt,  nicht  die  Beendigang  der  ganien 
InTentaiisimngsarbeit  in  eine  unabsehbare  Zukunft  verschieben  würde. 
Gewiss  würde  sie  mehr  Arbeit  und  Zeit  beanspruchen,  als  die  jetzt  ge- 
läufige Praxis.  Doch  das  Plus  wäre  nicht  so  bedeutend,  dass  es  nicht  die 
Vorteile  lohnen  würde  und  uürde  sieb  überdies  bei  einer  entsprechenden 
ArbntstMlung  bedeutend  einschränken  lassen.  Und  ttberdies  — dürfte  ea 
heute  jonaxtd  ilberhau|it  nur  wag»,  dalttr  m  spredien,  dass  man  bei 
einer  Urkundenpublikation  von  einer  kritischen  Bearbeitung  des  Materials 
absieht  und  zu  der  alten  Übung  zurückkehrt,  weil  sie  ein  viel  schnelleres 
Fortschtpiten  der  Publikation  möglich  macht?  Gibt  es  nicht  in  der  Wissen- 
schaft Forderungen,  die  einfach  nicht  übergangen  werden  können,  mögen 
sie  noch  so  yitl  Zeit  und  Hübe  kosten?  Das  was  wir  beanspruchen,  n&asa 
früher  oder  spftter  durchgeführt  werden  und  es  wäre  nichts  natürlicher 
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und  zweckmässiger,  als  dass  ps  gleich  im  Anschlüsse  an  lif  Inventari- 
sirangsarbeiten  L'e?<  hi»'ht  IpH  muss  ja  wohl  nicht  erst  betonen,  dass  es 
sich  nicht  durum  huuiult,  uiiu  kuuätgüäcuichtlichen  Fragen  zu  beantworten, 
ta  welchen  die  inTwterisirteBEimstdeiikmSlerTenttüassimg  bi 
es  genügt  vollkommen,  wenn  die  2eiiliche  und  stiliatiaehe  FlroTenieiu  der 
die  Monumente  berfthrenden  Probleme  richtig,  d.  h.  auf  Gmnd  methodischer 
Vcnvtrtung  des  gesamten  Materiales  gestellt  werden.  Wenn  dies  darch- 
geiührt  wiril,  so  werden  die  Eunsttopographien,  wie  man  es  sich  erhoffte, 
wirklich  von  fondamentaler  Bedeutung  für  die  Erforschung  der  deutscheu 
Konst  werden.  Und  euie  grosse  Sohar  von  Foraehern  wird  ftberdiee  ftbendl 
för  das  erbeiten,  wu  wir  eile  anstreben,  nKmlieh  die  Ansgestaltong  der 
Kunstgeschichte  zu  einer  exakten  historischen  Wissenschaft. 

Die  Duri  hfülirung  <^i»  -es  Prinzipes  würde  allerdinfr^"  aucli  eine  Ände- 
rung in  der  Anlage  der  Kunsttopographien  bedingen.  ist  an  und  für 
sich  jetzt  schon  die  alphabetische  Anordnung  ein  Misstand  insofemoi  als 
zusammengehörende  Kunstwerke  getrennt  werden  und  s^bst  da,  wo  ihre 
Zusammengehörigkeit  betont  wird,  die  ganzen  Binde  durchgelesen  werden 
müssen,  wenn  man  sich  darüber  informiren  will,  eine  Zumutung,  welche 
wohl  so  gross  ist,  dass  sie  die  Benützung  der  Topographien  in 
dieser  Hinsicht  fust  illusorisch  macht.  Die  alphabetische  Anord- 
nung aufzugeben  wird  hicU  wohl  aus  vieleu  Gründen,  die  nicht  eigens 
aufgexählt  werden  müssen,  kaum  empfehlen,  doch  kann  der  Mangel  leicht 
behoben  werden,  wenn  chronologische  Übersichten  und  stilgescMchtliehe 
Einleitungen  den  alphabetischen  Verzeichnissen  vorangeschickt  werden,  aus 
welchen  sich  der  Benützer  leicht  unterrichten  könnte,  wa.s  er  in  dem  Bande 
suchen  und  finden  kann.  Ausführliche,  nach  verschiedenen  Gesichtspunkten 
zusammengestellte  Register  könnten  diese  Einleitungen  noch  erganzen. 

Wien.  Max  DTofak. 


Die  Kunst^eschiehtliclieii  Anzeigen  (Beiblatt  der  Mitteilungen  für 
Ssterr.  Oeschichtsforsehung)  sind  auch  apart  zum  Preise  Ton  K  2*40 
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Redigirt  von  Franz  Wicklioi:!:. 
Jalirgang  1906.  Nr.  8. 

IlhtUt  J.  P.  Richtt-r  and  A.  Caint  rou  Taylor,  The  golden  ap:e  of  cliiBsic 
christinii  Art.  iF.  Wickliotf. i  —  A.  K  i  n  <•  1  a  u  s a ,  Glau«  Bluter.  (R. 
KoL'chlin.i  H.  VVölffliii,  Albnfclit  i>ürer.  (H.  A.  Schmid-i  —  W. 
W  u  i  ö  l> a  c  h ,  L)tfY  juuge  Dllrer.  (F.  DöruUött'er.)  —  K.  H  c  i  d  r  i  c h ,  üo- 
Hchichte  des  DQterVIten  Marienbilde«.  (A,  Weixlgürtacr.)  —  Thomas 
Ashby  jttn.,  Sixteenth>eentai7  drawings  of  Roman  buildings  aitributod 
to  Andreas  Coner.  (H.  Egger.) 


Jeau  Paul  Ilicbter  and  A.  Cameion  Taylor,  The  gol- 
deu  a;^e  uf  classic  christiall  Art.  Londoo,  Deukworth  and  Co., 
1904.  40.  42Ö  8.  und  52  Tafdn. 

Unter  diesem  etwas  sonderbaren  Titel  verbirgt  sich  eine  Pablikation 

der  Mosaik-  ri  von  S.  Maria  Maggiore  in  Bom,  <He  jedenfalls  zn  dem  Wich* 
tigäten  und  Interessantesten  ^ohört,  wns  auf  dem  Qebiete  der  altchrist« 
lieben  Kunst  in  den  letzten  Jahieu  ersciiienen  ist. 

Sie  idt  von  drei  Gesichispuukten  aus  zu  betrachten,  erstens  von  der 
Art  aas,  wie  die  Publikation  gemacht  ist,  zweitens  von  Seite  der  sach- 
lichen Erklttrnng  der  Mosaiken,  drittens  von  Seite  der  Datirung. 

Herr  Richter  and  seine  gelehrte  Mitarbeiterin  machen  in  der  Kin- 
leitun^'  mit  Recht  darauf  aufmerksam,  das3  diese  Mosnikf-n  ;iuf  ihrem  dunk- 
len Standorte  bisher  noch  nicht  richtig  ge«?' hiit/'  wurd.  n.  weil  sie  noch 
niemals  richtig  |(ubliziert  wurden,  vor  allem  aber,  %veii  ihre  originellen 
Teile  von  den  wiederholt  vorgenommenen  Besiaurationen  nicht  scharf 
geschieden  wurden,  nnd  weil  bei  diesen  Bestanratioaen  die  verlorenen 
Teile  oft  willkürlicher  rekonstmirt  wurden,  als  dass  sie  wirklich  wieder  her- 
gestellt worden  wären.  Was  vom  allergrössten  Werte  ist,  ist  die  Be- 
mühung der  Autoren,  die  unversphrten  alten  Stficke  herauszutinden  und 
zu  reproduziren.  Sie  haben  die  M<>s.iiken  von  Uangekästen,  die  von  der 
Decke  herabhingen,  untersacht,  photographirt,  gepaust  und  nachgezeichnet. 
Obsohon  wir  das  Tertranen  habrä,  dass  alte  diese  Reproduktionen  mit  der 
grössten  Soi^alt  ausgeführt  sind,  möchten  wir  doch  l>ei  jeder  Tafel  im 
einzelnen  unterrichtet  sein,  was  direkt  photographisch  aufgenommen  ist 
oder  was  erst  von  dem  Aciuarellmoler  mit  dem  Kennzeichen  de-  Alfen  vtT- 
sehen  ist.  Eine  solche  exakte  Mitteilung  für  den  Leser  und  iiescbauer 
fehlt  und  wird  schwer  vermisst.  Denn  an  dieser  wissenschaftlichen  Kor- 
rektheit, an  der  ich,  wie  gesagt,  nicht  zweifle,  über  deren  Gestaltung  man 

6 


Digitized  by  Google 


■ 


—    68  — 

aber  doch  genaoer  imterrichtet  sein  mOchie,  hingt  die  wiohiigat«  knnstr- 

historiscbe  nette  Offenbarung,  auf  die  die  beiden  Autoren  sonderbarer»-eise 
mit  keinen)  Worte  eingehen.  Die  failng  reprorluzirten  Stücke  der  alttü 
Mo'^aikcn  zcigeü  nlünlich.  das««  dif  Mitteltüne  unil  zuweilen  auch  die  Schat- 
ten im  Fleisch  in  graulich,  bläulich  und  grünlichen  Tüncn  au^^geiührt  bind, 
d.  h.  dasB  die  Mitteltöne  der  warmen  Fleiachpartien  schon  im  Altertniae 
(es  kommt  dabei  gar  nicht  darauf  an,  ob  die  Höaaiken  ein  paar  Jabrhan- 
derte  ülter  oder  jünger  sind)  mit  kOhlen  TOnen  ausgeführt  wurden,  ein 
Prinzip,  das  im  Mittelalter  ganz  yerloren  ,?ing,  seUist  noch  in  den  glän- 
zendsten Zeiten  des  ]  5.  Jahrhunderts  und  dem  Beginne  des  16.  Jahrhun- 
derts unbekannt  war  und  erat  von  Tizian  wieder  entdeckt  woi'de.  Erst 
durch  die  Wiedergewinnung  dieses  Prinzips  ist  die  moderne  Malerei  nUSg» 
lieh  gewoidmi.  Bisher  konnte  man  nicht  mit  Sicherheit  behaupten,  dass 
es  im  Altertume  bekannt  war,  sondern  das  nur  TOrmuten.  Vermuten  lassen 
es  nur  einige  pompejanische  Fresken  im  Museum  von  Neapel,  aber  da 
diese  stark  mit  Firniss,  der  den  FarMon  !in  lert.  überstrioben  sind,  blieb 
es  bisher  immer  bei  Vermutungen.  Und  was  das  merkwürdigste  ist,  Tizian 
hatte  diese  zu  seiner  Zeit  wieder  neue  Manier  bei  dem  Mosaizisten  wieder 
gefunden,  bei  dem  er  seine  Jugend  zugebracht  hatte,  weil  sich  diese  Be-. 
nutzung  der  kalten  Töne  noch  bei  den  ttiteren  Uosaikm  der  Kirche  S.  Marco 
fortgerettet  hatte. 

Haben  uns  für  diese  kunsthistorischen  Beobachtungen  die  Autoren 
in  Stich  gelassen,  »u  sind  6\e  mit  anderen,  die  sie  als  feste  Behau i't  untren 
aufiuhren,  nicht  immer  glücklich  gewesen.  Der  Zweck  ihrer  Darlegungen 
ist,  diese  Mosaiken  ins  zweite  Jahrhundert  zorüekzuTerlegen.  Sie  geben 
Abbildungen  von  einigen  Details  der  Triumphalbogen  und  anderer  kaiser- 
licher Monumente,  jedoch  niemand  wird  überzeugt  werden,  dass  die  Mo- 
saiken von  S.  Maria  Magf^iore  mit  diesen  angebHehen  Vorbildern  etwas 
anderes  gemein  haben,  als  die  Art  der  römischen  Kunst,  die  ebenso  in  den 
Monumenten  des  fünften  Jahrhunderts,  als  in  denen  des  zweiten  herrscht. 
Eine  auch  nur  einigerma!»en  schlagende  Analogie  ist  nirgends  vorhanden. 
Die  Behauptung,  dass  die  Mosaiken  von  S.  Maria  Maggiore  keine  historische 
Reihe  bildeten,  ist  nirgends  erwiesen  und  bei  dem  Fehlen  grosser  Stücke 
nirgend«;  erwcisbar.  Dass  sie  ihi  e  didiikti>(  he  Tendenz  in  die  Zeit  Justins 
des  Märtyrers  und  nicht  in  spätere  Zeiten  weis«',  ist  vuilig  auo  tler  Luft 
gegriffen,  denn  die  Vorstellung,  duss  Abraham,  Moses,  Josua  Typen  Christi 
seien,  ist  seit  jener  Zeit  niemals  wieder  verloren  gegangen  und  dauert  das 
ganze  Mittelatter  durch,  so  dass  daraus  gar  keine  chronologischen  Anhalts- 
]mukte  zu  schöpfen  sind.  P'benso  in  <ler  Luft  hSngend  ist  die  Behaup- 
tung, dasä  die  einzelnen  7ykl('n.  di''  ttnsere  Autoren  annehmen,  für  die 
Dekoration  privater  t.'ebuude  erluiideii  wären,  im  /.weiti.-ii  näniiicli  (-ib.-r 
dritten  Jalirhundert,  und  dass  sie  erst  im  lünlten  Jahrhundert  zu.  Deko- 
ration von  S.  Maria  Maggiore  kopirt  wunlen  und  mit  Sixtiniseher  Weih- 
inschrift  versehen  worden.  Es  genügt  nicht,  eine  Reihe  solcher  snbtil  er- 
sonnener  Gründe  aneinander  zu  reihen,  um  diese  Zyklen  ins  zweite  oder 
dritte  Jalirliundt  rt  zu  setzen;  und  -selbst  angenommen  es  würe  so.  «o  fiele 
doch  ihre  Au-lulirung,  wie  sie  jetzt  vorliegt,  ins  fünfte  Jahrhundert.  i)eun 
darauf  kommt  es  tür  die  Kunstgeschichte  an,  wann  der  so  überaus  merk- 
.  wiirdige  Stil  der  Farbengebung  sich  nachweisen  Iftsst,  der  diesen  Mosaiken 
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die  uliciliucbate  Bedeutung  für  die  nialerischeu  Errungenscbaiten  der  an- 
tiken Kiuist  verleiht.  Erst  von  da  an  ^rd  et  mOglieh  mn,  YOrsicbtig 
znrücksagelien,  am  es  Tielieicht  sa  erinmden,  wann  dieses  überaae  wich- 
tige Verwendnngsgesetz  der  warmen  und  der  kulten  Farben  entdeckt  wurde 
und  vorwärts^  um  zu  sohen.  wie  lange  es  sich  iu  das  Mittelalter  liint'in 
erhalten  hat.  Trotz  der  problematischen  Erklärung  und  problematischen 
chronologischen  Ansetxung  bleibt  sich  Uer  Wert  dieser  Publikation  gleich, 
bie  Ist,  du  sie  uns  das  wichtige  kunstbistoriache  Material  zum  erstenmale 
getreu  reproduzirt  nnd  deutlicher  stchtbar,  da  es  bei  Betrachtang  der 
Originale  au  Ort  und  Stelle  mOglich  ist,  Yon  allererster  Bedeutung  für  die 
<leBcbichte  der  Kunst. 

Wien.  Franz  Wickhoff. 


A.  Kleineliiuse,  Clans  Sluter  et  la  Seulpture  Bour- 
guiguonne  &u  XV*.  siicle.  Paris;  Librairie  de  Tart  ancten  et 
moderne  1905  (Colleetion  des  Maitres  de  VArt).    8«.   180  S. 

Das  liucii  vun  Kleincluuas  gibt  nicht  viel  neue  Aut'äcblüsse  über  die 
bnrgnndische  Skulptur,  aber  der  VerfüS^er  hat  das  Verdienst,  die  zahllo»en 
seit  60  Jahran  publizirten  Archivalien  zusammcngefasst.  /u  haben.  Das 
ist  mit  ebensoviel  Sorgfalt  als  Deutlichkeit  geschehen.  Nach  einer  liuiren 
Einleitung,  die  <lfn  bar^'irurtischen  Hof  am  Ende  des  14.  Jahrhun(iert> 
schildert,  zti^t  er  uu^  Jeau  de  Mnrville,  den  ersten  üer  Hildhauor.  du'  ;in 
der  Kalthause  von  Oijon  tätig  wurLU,  bei  der  Arbeit;  aber  ilarville  geiit 
1389,  ohne  eines  der  von  Philipp  dem  Kühnen  bestellten  Werke  ToUendet 
inx  haben,  an  seine  Stelle  tritt  Sinter,  der  Bildhauer,  der  uns  die  Portal* 
statnen  und  den  Mosesbmnnen  geschenkt  hat.  Man  kann  da~>  ]'  'schrei- 
ten der  Arbeit  von  Jahr  zn  Jnhr  verfuluen :  1301  wt  r  len  di  i  Johannes 
der  Tilufer  und  die  hl.  Katharina  autgi  -teilt,  die  zum  Geleit  der  Stifter« 
tiguren  ausersehcn  waren;  131)3  ist  die  Statue  der  Herzogin  Margareta 
ten  Flandern  an  Ort  und  Stelle  und  man  darf  onnehmen  —  es  ist  hier 
«ine  Lücke  in  der  Beihe  der  Dokumente  — ,  dass  der  Heraog  und  die 
Madonna  bald  darauf  gearbeitet  wurden  (l39r> — 1397).  Dann  wurde  der 
Biunnon  in  Auftrag  gegeben  nnd  ^f'mo  Bekrönuncr  mit  Christu*.  Maria. 
JllbanIle-^  und  Maij  lulena  l;i '.>'.»  uulgestellt;  1402  werden  der  Moses,  der 
David  und  Jeremias  iu  die  Karthause  geschafft  und  die  Ittztcn  Propheten, 
Daniel,  Zacharias  und  Jesaias,  waren  fertig,  ak  Sluter  1406  starb.  Das 
«lies  ist  sehr  klar  auseinandergesetzt,  und  wenn  auch  die  Versicherung, 
dass  die  Beste  der  Christusfigur  im  Dijoner  Museum  zum  Brunnen  gehören, 
wenn  es  auch  ganz  allgemein  an;?^non>inen  wird,  hätte  bewiesen  werden 
müssen,  so  i>t  doch  an  der  Arguineuhitiou  des  Verf.  zu  Gunsten  der  Zu- 
schreibung  von  Madonna  und  Donator  an  Sluter  nichts  auszusetzen.  Xm* 
das  Kapitel  über  die  Organisation  der  Arbeit  im  Atelier  des  Meisters  bringt 
einiges  Neue.  Eleindanss  xeigt  weiter,  wie  Claus  de  Werve  das  Grabmal 
des  Herzogs  ausführt,  sowie  es  schon  Marville  projektirt  hatte  nnd  Bluter 
es  nicht  mehr  ausfübren  konnte,  dann  werden  wir  Zeugen  der  allmiiblichen 
Auflösung  des  Ateliers,  uuä  dem  diese  Meisterwerke  hervorgegangen  waren: 
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Philipp  der  Gate,  mehr  Vlame  als  Buxgimder»  selten  in  Dijon,  zeigt  immer 
nor  für  Augenblicke  IntereBse  för  das  Unternehmen  eines  Gnbmalä  för 

»einen  Vater  Jobann  Ohnefurcbt,  das  zuerst  dem  Aragonier  la  Huerta 
(l  4 4.'^--  1  } ." 1,  iluun  Le  ^Initurier  anveriiiiut  und  erst  147n  vollendet 
wird.  Furiwiihreu'l  klaj^'iu  diö  Uildhauei-  über  31;in^^el;  sie  lordem  von 
den  Bürgern  und  Städten  Arbeit,  da  der  Herzog  sie  ihnen  nicht  mehr  ver- 
sehttfffc;  Clans  de  Werre  fertigt  1430  eben  Aliarstein  für  die  Eirehe  voa 
Beasey,  andere  die  GrabmSler  des  Tonnere  (l454)  nnd  des  Philipp  Pot 
(1494),  oder  »ie  suchen  auch  in  der  Ferne  Arbeit  und  verbreiten  Tradi- 
tion und  Stil  ihres  in  Burgund  jetzt  unnritig  gewordenen  Ateliers  in  Frank- 
reich. Dieser  gim/f  historische  Teil  des  Buches  ist  au-sgezeichnet  und  gibt 
wolil  Abäcliliessendeä,  bis  —  was  immer  möglich  ist  —  ein  neue»  Doku- 
ment gefunden  wird. 

Der  kritische  Teil  dagegen  erregt  einige  Bedenken;  wenn  auch  die 
notwendigen  Beobachtungen  meist  in  ihm  zu  tinden  sind,  so  hutton  doch 
gewisse  Ideen  vollständiger  ausgeführt  werden  können ;  sie  betreffen  teils 
das  Technische  unserer  Monumente,  teils  ihren  crei-tigen  Gehalt. 

Was  die  Technik  betrifft,  so  hat  man  seit  langem  bemerkt,  das;^  die 
bntgundische  Plastik  als  charakteristische  Eigenheit  eine  aninerordentliehe 
Fülle  und  komplizirte  Sehwere  der  Oewmdfalten  hat.  Das  ist  gewiss  rich- 
tig, aber  es  wäre  durchaus  ungerechtfertigt,  Slut«r  die  Erfindung  die^ea 
Stiles  zuzuschroiben.  Zweifellos  zeigt  der  Faltenwurf  in  der  französischen 
Skulptur  pep'Mi  Mitte  des  14.  Jahrhunderts  eine  Nf  icrunj?  zur  Dürftigkeit; 
der  grossartige  Mantel  der  Madonnen  des  13.  Jahrhunderts  ist  eine  Art 
schmales  Schultertuch  gewurden,  das  die  Gewandung  überschneidet,  und 
dessen  kleine,  gedrückte  Falten  seitwttrts  in  harten  SchnOrkellinien  herab» 
fallen.  Aber  schon  vor  Ende  de.<i  Jahrhunderts  kann  mau  eine  Verände- 
rung wahrnehmen ;  überall  strebt  diese  dünne,  trockene  Fältelung  voller 
zu  werden,  und  wir  haben  ?.  B.  von  der  Abtei  Bec  in  der  Xorniandie  aus 
der  Zeit  von  i:iyu — 14iu^j  eine  ganze  Eeihe  von  Apohtelstatuen  mit 
grossen  Mänteln,  deren  Tolle  Falten  die  Beife  dieser  Bewegung  ankündi- 
gen. Sicherlich  haben  sie  mit  Slntn*  nnd  Burgund  nidits  su  tun,  und 
doch  ist  die  Analogie  zwischen  ihnen  und  dem  Juliannes  des  Karthause- 
portals in  die  Augen  springend,  nur  sind  •lie  Fidten  der  Dijoner  Statue 
etwas  tiefer  und  gehäufter,  Sluter  knüidt  mit  seiner  Falten gfbunsr  eng 
au  die  Kunst  seiner  Zeitgenossen  an  und  es  wäre  wohl  gut  gewesen,  wenn 
Xleinclauss  das  beachtet  hätte;  er  hätt«  auch  auf  den  deutlichen  Abstand 
aufmerksam  machen  können,  den  man  «wischen  dem  Faltenwurf  bei  ge- 
wissen frühen  Statuen,  wie  dem  Johannes,  und  dem  bei  Statuen  vom  Ende 
der  Laufbahn  unseres  Meisters,  beim  Zacharias  z.  B.,  wahrnimmt ;  durt  Bo- 
wegtlit  it  und  das  Fehlen  fester  Linien,  wie  fast  immer  im  1 4.  Jahrhundert. 
hi<:r  Kuhö  und  eine  wunderbare  Breite,  aber  immer  —  mehr  als  luau  an- 
nimmt —  innerhalb  des  traditionellen  Schemas.  Auch  die  Statuen,  die 
sich  mf br  von  diesem  «a  Mitfemen  scheinen,  das  Stifterpaar  mit  den  hin- 
gen, geraden  Mantelfalten,  stehen  keineswegs  allein  in  der  zeitgenössischen 
Kunst  und  man  .würde  den  Ursprung  dieser  Faltengebung  im  Gewand- 


I)  Vitt  V  et  Briire.  Documents  de  sculptnre  franfaise  du  moyen-dge.  Paiia 

1904,  in  fol.  p.  105. 
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«mDgement  gewisser  liegender  Fignren  finden  können,  auch  aof  einer 

weniger  entwickelten  Stufe,  in  Statuen  wie  des  Jobann  von  Boiirbrn  der 
Celestins  in  Pari>*.  l*iese  Verwandtschaft  von  Sluters  Di-appne  mit  dei  <1er 
zeiigenössiscben  franyosi^clKu  Skulptur  scheint  mir  gan?.  cvi  leut  m  .^eiu 
und  sie  ist  wichtig,  da  man  diese  bewegte  GewaudbeiianUiung  gewöhnlich 
für  eine  der  originellstm  Keuerangen  hält;  aber  sie  ist  nur  aaf  Gnmil- 
lage  der  gew5bnlichMi  Formeln  glänzend  entwidkelt  worden  nnd  in  den 
Augen  der  Nachwelt  hat  Sluters  Genie  sie  soxnsagen  zu  seinen  nnd  seiner 
Nachfolger  Gunsten  in  Anspruch  genommen. 

Kben.-^o  ist  Siuiers  Kealismu.s  gfwiss  ke;u  t'irzig  »iasteheuiies  Faktum 
um  KuUe  des  14-  Jahrhunderts  un<i  iür  diu  PorUulkuuät  bat  Kleiuclauss 
das  sehr  wohl  gesehen:  ohne  auf  Beauneven  zurückzugehen,  dessen  ^pSr- 
Ueh  erhaltene«  authentische  FortrKts  in  ihrer  Kälte  und  Leblosigkeit  uns 
schwer  seinen  Ruf  bei  seinen  Zeitgenossen  begreifen  lassen,  weisen  Statuen 
yv\f  r]]>-  Karl>  Y.  vom  Klf>sT»^r  ']r-r  Cebslin-  20  Jahre  vor  d<  r  Phiri]ips  des 
Kuliiit-ii  (ile^eibo  Tradition  realistischer  Kunst  auf.   uinl  keines  yiw  beiden 
Iteiikuiüler  gibt  dem  andern  etwas  nach  in  der  Macht  der  l>arsteUung 
lebensvoller  Natur;  Sluter  hat  hier  seinen  Vorgänger  vielleicht  erreicht, 
aber  Qbertroffen  hat  er  ihn  nicht,  keinesfalls  hat  er  'die  Fortrfttdarstellung 
erneaert.  noch  weniger  sie  erfunden.    Was   den  Realismus  der  andern 
Werke  Sluters  betrifft,  so  hat  man  sie  ofTeubrir  mit  Unrecht  bisher  als  ein 
testje'ichlossenes  Ganze«?  betrachtet:  wie  in  der  Manier  der  Faltengebung, 
kann  man  auch  in  der  Auflassung  Unterschiede  konstatireu.  Ich  iür  meinen 
Teil  !»ehe  nichts  was  die  Heiligen  des  Portals,  die  ersten  Statuen,  die  uns 
vom  Oeuvre  des  Heisters  bekannt  sind,  spezifisch  Beslistisches  haben  sollen; 
der  Johannes  hat  nicht  mehr  Ausdruck  als  bestimmte  Apostel  oder  6e- 
leiu  te  Von  Bec,  es  ist  elensowenig  wahre  Natur,  gesehen  von  einem  sehar- 
ten Auge  nnd  wiedergegeben  von  einer  durchaus  zuverbäsfjigen  Hand,  und 
wenn  das  Seheroa  ein  etwas  abweichendes  ist,  der  Grad  der  Konvention  ist 
deritelbe;  es  ist  genau  der  gleiche,  dem  man  bei  so  vielen  Heiligen  vom 
Ende  der  Begierungszeit  Karls  V.,  beim  Johannes  vom  Nordtorm  in  Amiras 
■/.  B..  begegnet.    Hier  bleibt  Sluters  Kunst  noch  in  der  Tradition  der 
Kunst  «pin*^r  Zeit  befangen,  geht  nieht  einmal  über  den  Durchschnitt  der- 
selben hinaus.  Dagegen  ändert  sich  alle«  in  lien  Werken  seines  Alters,  in 
den  Statuen  des  liranueus.  und  die  Propheten  entfernen  sich  wirklicu  von 
«Uem,  was  wir  an  kirchlieher  Kunst  der  Vorzeit  kennen;  bei  ihnen  kann 
man  in  Wahrheit  von  Realismus  sprechen,  denn  an  die  Stelle  von  Werk* 
Stattformeln,  die  mehr  oder  weniger  geschickt  variirt  werden,  tritt  der  in- 
dividuelle Typus.   da>-  Pnrträt,   in   die   bis  dahin  vielmehr  konventionelle 
Welt  der  Heiligen  ein.  Kleinelauss  hat  mit  Recht  darauf  hingewiej=en.  dass 
Sluter  die  Modelle  zu  den  Propheten  aus  dem  seiner  Werkstatt  benach- 
barten Jndenviertel  von  Dijon  genommen  hat;  nach  dem  Vorgang  von 
Haie  ^)  wird  geschildert,  wie  er  sie  mit  dem  seltsamen  exotischen  Flitter- 
kram der  Mjsterienspieler  bekleidet,  aber  es  scheint,  da.-^s  er  die  Bedeu- 
tung dieser  Xpuernnq-  niebl  recht  erkannt  hat;  diese  Individualisirung  der 
allgemeinen  Ueiligentjpen,  zu  der  Sinter  erst  in  den  letzten  Jahren  seines 


')  K.  Male,  Le  Ueoouvel lernen t  de  l'urt  par  les  Mjsterea  (Gazette  dc^  Bcaux- 
Arts  1904,  t  1). 
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Lelifiis  gelaugt»?  -  wenieer  seine  Portriit5  — ,  ist  das  Meisterstück  seinos- 
Genies  und  tniicht  ihn  zu  einem  der  SchCipfer  (le<^  Realisraus. 

Doch  man  lasse  sich  nicht  irrefübreu:  dieser  lieaüjimug,  obwohl  man 
69  b«banptet  hat,  wurde  von  sehr  wenigen  seiner  Nachfolger  angewendet. 
<3aas  de  Werve  beweist  gewiss  eine  peradniich  aassei'ordentlieb  intensive 
Beobftcbtung  in  den  weinenden  Gestalten  vom  Grabe  Philipps  des  Kühnen» 
und  dieaea  im  ganzen  recht  leicht  zn  variirende  Thcina  verliert  unter  len 
Händen  der  zahlreichen  Nachahmer  nicht  so  vit*l  von  seiner  er>l  ii  Leben- 
digkeit. Aber  wie  viel  individuelle  Heiligeustatueu  kunu  ujhu  nach  Slut«r 
aufzählen?  Die  vom  Meister  ausgehende  Schule  macht  sich  Schablonen 
zorecbt,  wie  den  Jobannes  vom  Altar  in  Bonvres;  nnd  wenn  auch  ihre 
maiensche  VolkstümlichlEeit  oft  den  Anschein  erweckt,  so  würJe  man  sich 
doch  gründlich  täuschen,  wenn  man  in  ihnen,  wie  in  den  Madonnen,  die 
sich  zierlich  in  ihre  gewaltigen  GewBndma«5<;en  hüllen,  die  Spur  eines  wirk- 
lichen Realismus,  d.  h.  einer  wenn  auch  noch  so  wenig  persönlichen  Be- 
obachtung sehen  wollte.  Ei  ist  in  der  Tat  v'el  von  den  realistischen  Ein- 
flüssen gesprochen  worden,  die  im  1 5.  Jabrbnndert  von  der  bnrgundisehen 
Kunst  auf  die  französische  Plastik  ausgeübt  sein  sollen.  Ich  will  nicht 
davon  sprechen,  dass  man  die  burgundischen  Einflüsse  übertrieben  und  der 
Tätigkeit  von  Sinter  Nachfolgern  viele  Denkmäler  in  ganz  Frankreich  7n- 
geschritibeii  li.it.  ilif  uns  lie  Weiierentw^icklung  jener  litueu  Kunst  iiar- 
stellen,  deren  Verbreitung  wir  in  der  Zeit  Karls  V.  verfolgen  können  und 
deren  genialster  Vertreter  Sinter  lediglich  ist;  aber  das  darf  man  sieb 
nicht  verhehlen:  was  man  als  Kealismns  der  Künstler  des  15.  Jahrhun- 
derts bezeichnet  hat,  dürfte  im  allgemeinen  nur  eine  AndenmLr  der  For- 
meln sein.  Auf  die  «ristok ratischen  Konventionen  des  Jabrl.nn  lert*, 
die  im  14.  Jahrhundert  er^itarrt  sind,  foltren  volksmftssigere,  die  al"'r  j»e- 
nau  so  ivonveutiuueit  sind.  Bei  der  Mehrzahl  der  Ueiligenstatueu  des 
1 3.  Jahrhunderts  bemerkt  man  nicht  mehr  direkte  Beobachtung  und  damit 
wahren  Bealismus,  als  in  der  Hasse  jener  Übertreibenden  und  karrikirenden 
brabanter  und  flämischen  Altarschreine,  die  zahllose  Arbeiter  nach  den  von 
wirklichen  Meistern  ge^chnfTonen  Mn  lellen  wiederholten.  Kr-t  gegen  Ende 
des  1 .').  Jahrhunderts,  als  das  »burgun  iisehe«  Schema  sich  ausge!Hl>t  Initte. 
kamen  neue  Meister,  die  die  ^Jatur  aul  ihre  Weiüe  betrachteten  un-l  iu 
dem  Jabel  über  ihre  Entdeekong  eine  neae  Interpretation  von  ihr  gaben. 
An  dieser  Renaissance  bat  auch  Burgund  teilgenommen  und  Arbeiten  wie 
die  Madonna  von  Antun,  gehören  zu  den  Meisterwerken  dieser  »art  gothiqu» 
de*endii*,  wie  Coumjod  zu  sagen  pflegte,  dert'ii  Ii  t/1,  n  Schimmer  sie  wieder- 
^piegeln.  Ja,  vielleicht  i?t  die  französiscli-  ri;i>tik  niemals  so  realistisch, 
d.  h.  so  frei  von  allen  tormein  gewesen,  wie  in  dieser  Zeit,  niemals  so 
mannigfaltig  in  den  tausend  Arten  genialer  und  feiner  Katurbeobachtung, 
—  aber  das  führt  uns  weit  ab  von  Sluter  ins  Bereich  von  Michel  Colombe 

Noch  viele  andere  Punkte  im  Buch  von  Kleinclauss  geben  zu  Be- 
trachtungen Anlass:  so  könnte  man  sich  mit  ihiTi  noch  einmal  üher  3.  die 
flämische  Frage*  am  Ende  des  14.  Jahrhunderts  auseinandersetzen,  die 
kürzlieh  von  Fierens-Gewaert  in  seiner  , Renaissance  Septeutrionale«  ^)  auf 

>)  P.  Vitrj,  Michel  Colombe  et  la  scnlptare  franvaise  de  son  temps.  Paris 
1901,  in  8". 

*)  Brassel  1905,  in  f>. 
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das  Gebiet  de»  Teppichs  eingeachrlliikt  wurde;  doch  kum  man  dies  schwie- 
rige Probleiu  nicht  in  einem  kurzen  Artikel  erCrtern.  Es  bleibt  mir  übrig 
zu  wiederholen,  -lasa  ich  alles  Gute  von  riieaem  Buche  denke,  und  den 
Wunsch  auszusprechen,  dass  die  Sammlung  dvr  ^Maltre?  de  l'Art* ,  in  der 
es  erschienen  ist,  uu»  andere,  ebenso  gewi-^äenhatte  Studien  über  die  groäsea 
Bildhauer  des  Mittelalters  und  der  Renaissance  schenken  möge. 

Paris.  KaymondKoechlin. 


Heinrich  Wölffliu,  Die  Kunst  Albrecht  Dftrers. 
Manchen  1905.  Gross  8".  VI  uud  316  S. 

Die  künstlerische  Eigenart  der  Werke  Dürers,  die  Aasdmcksweise,  das 
Verhältnis  zu  den  einzelnen  Techniken,  die  we .  hselnde  Autfassung  der  ein- 
zelnen Vorwürfe,  lie  wechselnde  Stimmung  Jahri-.  der  Stil  und  dio 
Entwicklung  des  Stiles  und  nicht  die  Lebensschicksale  dt  i  Künstlers  sind 
der  Gegenstand  der  Monographie,  wie  der  Titel  schon  Hudeutet.  Der  äussere 
Umfang  Yon  wenig  mehr  als  300  Seiten  ist  nicht  halb  so  gross,  wie 
Thanstngs  Biographie.    Die  Darstellongs weise  freilich  viel  konaser. 

An  einzelnen  wertvollen  Stadien,  die  im  gleichi  ti  Sinne  vi^rgingen, 
fehlt  es  wenigstens  seit  den  letzten  Jahren  nicht.  Der  Versuch,  di»-  Si  höp- 
funLr*'n  des  ffanzen  Lehens  und  aller  Gebiete,  so  wie  hier,  unter  eiuheit- 
licüeu  Ge:iichts{)uukten  darzustellen,  ist  noch  nicht  gtuiacbt  uud  gleich  in 
bedeutender  Weise  gelöst  worden. 

In  den  bisherigen  Ifonographien  Dßrers,  ^e  überhaupt  in  fast  alten 
der  Yorhergegangenen  Goieration  von  Ennstschriftstellem.  nehmen  die  Be- 
ziehnncr*'n  d»  s  Menschen  zu  anderen  Menseh*»n.  die  Si  hildeninor  von  Stadt 
und  Land,  Politik.  Religion  und  Bildung  und  <  twu  noch  die  Erörterun«^' 
der  Echthoitsfragen  den  breitesten  Kaum  ein.  Auch  bei  Holbein  waren 
nach  Woltmann  iiut  alle  künstlerisehen  Fragen  noch  su  Ifisen.  Selten 
wurde  die  Frage  aufgeworfen,  was  nun  eigentlich  der  Unterschied  zwischen 
den  epochemachenden  Werken  de^  Meisters  und  denen  seiner  Vorginger 
ist  und  was  das  Keue  für  die  darnali'irt  Z'  it  bedeutet  haben  moeh!:«^  oder 
^'ar  welclie  Schicksale  imd  innere  Kampl»'  t  iu  solcher  »Schritt  nach  vor- 
wärts* vorausgesetzt  haben  muss.  Das  tiebiet,  das  Wölfl  im  hetritt,  war, 
wie  heute  noch  bei  Laien,  damals  bei  den  Fkchgenossen  verpOnt  als  ein 
Tummelplatz  snbjektiTer  KrOrterungen,  ein  Feld,  wo  die  Wissenschaft  ihr 
Recht  verloren  habe.  Wenn  ich  nichi  irre,  war  es  gerade  Thaosing»  der 
zu  betonen  pflegte:  »Wir  «sind  Handwerker  ^  womit  er  meinte,  man  müsse 
sich  iiU  Handlanger  bescheiden.  Wölfl' lin  versucht  nicht,  es  der  älteren 
Generation  auf  ihrem  eigenen  Felde  gleich  zu  tun  und  sich  damit  das 
Ansehffik  wissenschaftlicher  Arbeit  zu  vwdienen,  im  Gegenteil,  er  veniditet 
fast  ganz  auf  die  Erörterung  der  Fragen,  denen  sonst  die  heiesesten  Be- 
mühungen di>r  Ciographen  galten,  und  hat  ausserdem  Aea  Hut,  sich  nicht 
einmal  bei  denen  lange  aufzuhalten,  deren  T-önm>r  ihm  neues  Material  für 
seine  Zwecke  gebracht  hfttte.  Die  trage  der  Chronologie  der  Dürerschen 
Landschattsstudien,  dei  Echtheit  und  Entstehungszeit  so  manches  anderen 
nicht  ganz  unwichtigen  Werkes  ist  offen  gelassen.    Die  neuere  überreiche 
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Dftrerliteratur  sclieint  im  gamen  und  grossen  durchgearbeitet  zu  sein,  itber 
ein  Nachschlagebuch  über  , obschwebende *  Diirti  fratj'  n  i^t  das  Werk  nun 
einmal  nicht  geworden.  Es  fehlt  selbst  ein  Verz-eichDii»  der  im  Buche  be- 
sprochenen Werke.  Neues  im  Sinue  von  Feststellung  solcher  Tatsachen, 
die  andi  im  engeren  Faehltreise  imbekaiiiit  waten  oder  doch  aieht  gedraekt 
aind,  bietet  das  Buch  fast  nichts. 

Indessen  kann  auch  die  blosse  Zusammenstellung  dessen,  wa*  als 
Resultat  bisheriger  Forschungen  betrachtet  werden  darf,  eine  wisseuschaft- 
lich^i  Tat  bcdonten.  Meiner  Ansicht  nach  ist  sogar  die  Fähigkeit,  das  all- 
gemein Interessante  der  eigenen  Wissenschaft  allgemein  verständlich  dar- 
zustellen, der  wichtigste  Prüfstein  wissenschaftlicher  Begabung.  Doch  das 
Buch  bietet  weder  bloss  dies,  noch  etwa  gar  die  subjektiven  Ergüsse  über 
langst  bekannte  Themata  in  der  Art  von  Mnthers  neuesten  Leistungen, 
sondern  ein  neues  Gesamtbild  auf  neuen  Grundlagen. 

nie  systematische  Befragung  der  Stilpigontümlichkeiti^n  bietet  Anf- 
schlüsse,  die  im  Grunde  weit  zuverlässiger  sind,  als  die  literarisclien  Ur- 
kunden. Für  einen  weiteren  Leserkreis  muss  das  Bild,  das  Wölfflin  ent- 
wirft, geradezu  Terblfiffend  wirken.  Heute  stellt  man  sieh  Dürer  wirklich 
noch,  wie  W.  anführt,  gerne  vor.  »wie  er  zu  Nürnberg  geses^cu  babe^ 
geruhsam  vor  sich  hinarbeitend  nach  der  Väter  Weise  mit  recht  innigem 
Behagen  an  der  heimatlichen  Krdo  und  über/engt,  dass  die  Kun^t  nur 
herzlich  und  wahr  .sein  luüs^e,  die  äussere  Schöuheii  aber  gleicbgiltig  sei.* 
als  den  deutschesten  unter  den  Künstlem,  trotz  der  beiden  italienischen 
Belsen,  als  eine  Art  «bernümberger,  diesen  Sohn  eines  Zugewanderten  aus 
üngiirn. 

Ks  steht  dieser  recht  phantastischen  Anschauung  entgegen,  dass  wir 
an  Zeichnungen,  Holzschnitten.  Stichen  und  t'.eraiildcn  über  tausend  zweifel- 
los echte,  dazu  meist  datirte  oder  doch  datirbare  Zeugnisse  besitzen,  ausser- 
dem intime  Briefe,  ein  Tagebuch  uud  theoretische  Schriften. 

Bei  unbefiusgener  Prüfung  eines  solchen  Stoffes  rousste  ein  etwas 
anderes  Bild  herauskommen,  ein  Bild,  das  psychologisch  möglich  und  etwas 
wahrscheinlicher  ist.  Die  Durcharbeitung  nach  einheitlichen  und  grossen 
Gesichtspunkten  bietet  nun  iVipr  doch  auch  dem  Faclimann  überall  Form 
statt  blossen  btotfes.  V.s  i^t  ;V<-ilicii  weniger  ein  < ii-U-bi ter.  der  üus  dem 
BucLu  spricht,  als  ein  Mensch  von  hoher  Augeukullur.  Wöllliiu  hat  auch 
gülcgentlich  selbst  den  Versuch  gemacht  und  es  bei  anderen  beobachtet,  »wie 
es  tut*,  wenn  man  auf  ebener  Fläche  versucht,  den  üindrack  von  Bann, 
Form  und  Leben  zu  erzeugen.  Stil  und  Technik  nehmen  das  Hauptinteresse 
des  Verfa.-'r<er'«  in  An-prnch.  Ks  wird  aber  doch  auch  genügend  danuf 
hint'ewiescn.  die  iioue  l'orm  ganz  neue  An-chauuimcn,  Kmptindungen, 

Miuimungeii  vuraussetzl.  »t^chon  sieht  man  di»-  Vorsii-lluug  einer  höheren 
Menschenwürde  da  und  dort  auftauchen,*  äussert  der  Yerf.  sich  über  die 
neu  anbrechende  Zeit,  der  Dürer  seinen  Stempel  verlidien  hat 

dir  leicht  i.^t  das  Buch  nicht  zu  lesen,  es  nötigt  schon  zu  sehr  zum 
Nachschlagen  und  Nachprüfen  Dürer'scher  Werke.  Es  hat  etwas  knorriges, 
wie  die  Werke  des  Meisters  selber;  dafür  srheint  mir  die  Cil;i^^ii^1•'l  istik 
tietgrüudiger  als  bei  den  Meistern  der  Hochreuai>>aiice  in  der  »klassischen 
Kunst*,  obwohl  der  Umfang  die  Ge&hr,  banal  tu  werden,  eher  steigern 
musste»  als  beseitigen.    Auch  verdient,  was  selbstverstftndlich  sein  fsoUte, 
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lob«iir1  herrorgehobeu  za  werden :  man  füblt,  dass  aus  einer  Fülle  von 
Beobacfattmgen  eine  kleine  Anxahl  herausgegriffen  ist.  An  wenigen  Bei- 
spielen wird  erkllirt.  was  an  vielen  befanden  ist.  Kein  einzelner  ^Fall 
von  Beobachtung*  lißt  zu  lani^eii  L>rrluktionen  und  Irrtümern  srefiihrl.  Was 
mit  Unlust  gesc hülle u  ist.  wird  nichi  euiporgeacii raubt  und  tiiit  kuimen 
Vergleichen  in  ein  noch  suhfiniRieres  Licht  gesetzt. 

Unsere  Einwände  richten  sich  —  yon  einigen  nnhegreiflichen  Ver- 
sehen abgesehen  —  mehr  gegen  die  iJearteilnng  und  Abschätzung  der 
Tatsachen,  als  gegen  gelegentlich«  *  Verkennuncr  von  Tatsaclien, 

Kin  anderer  Mensch  al-*  bisiier  steigt  hinter  liii'.-er  Biographie  her- 
vor. Ein  Mensch  von  krunkhalt  gesteigerter  Empfänglichkeit,  ein  ringen- 
der Künstler,  der  überall  nach  Hilfe  ausschaut,  um  das  zu  erreichen,  was 
in  dunklem  Drange  ihm  vorschwebt,  weder  ein  Normalmenseh,  noch  ein 
Normnldentscher,  vielmehr  eine  Anomalie,  wie  alle  ganz  Grossen  unter  den 
Künstlern  und  unter  den  Niirnbergern.  Von  den  bisher  üblichen  Behaup- 
tungen weicht  der  Vi  i  fiissei  .im  meisten  ab  in  der  BeurteiluiiLr  der  Kunst, 
die  Dürer  in  i>eiuer  iviuauta  in  Oberdeutschland  vorfand  uuu  la  der  Dar- 
stellung seines  Verhältnisses  zur  italienischen  Kunst. 

Das  Buch  enthält  erst  auf  16  Seiten  einen  kurzen  Lebensabriss,  dann 
ein  Kapitel  »Grundlagen  und  Anillnge«.  Ks  folgen  weitere  Kapitel  über  die 
Apokalypse,  die  grosse  Passion.  d:i>  ^rarirtilcben  im  cran/en  in  der  Anord- 
nung und  Reihenfolge,  wie  es  heute  üblich  ist.  Für  die  allgemeine  Be- 
urteilung des  Meisters  von  Seite  des  Autors  sind  ausser  den  Kingangs- 
hapiteln  am  wichtigsten  der  Abschnitt  »Sputgotik  und  Benatssance.  Die 
Arbeiten  fSr  Kaiser  Max*  und  die  Sehlnsskapitel  »Allgemeines  zur  StUbe« 
Stimmung*  und  »Das  Problem  der  Schönheit*. 

Clx  r  die  deut.-)che  Kunst  in  Dürers  Jugend  wird  hart  geurteilt.  »Die 
zweite  Hälfte  des  l  Jahrhunderts  h;«t  keinen  grossen  Charakter.  Ks  fehlt 
die  Kmptiniiung  für  das  Einfache  und  Starke.  Die  ^aturanschauung  leidet 
unter  dem  eigentümlich  verzwickten  Schönheitsideal  und  das  GeMhl  für 
das,  was  im  Menschenleben  wahr,  tief  und  gross  ist,  kommt  in  einen  ver- 
bängnisvollen  Konflikt  mit  einer  gewissen  Vorstellung  von  ZierUchkeit  und 
Feinheit,  in  der  alle  h.  here  Idealität  aufgeht,*  Wölfflin  meint,  genau  ge- 
nommen, die  Zeit  v^m  1  4r)ii  Ms  1  4*>r>.  denn  die  pl-sti--ehen  Figuren  w^nitj- 
sten»  am  Altäre  von  i4<jHiuder  Jakol'skirche  von  Kothen  bürg  zeigen  den 
Manieriamos,  der  yerurteilt  wird,  noch  nicht  und  wenn  er  beinahe  schüch- 
tern die  Beobachtung  auszusprechra  wagt,  dass  seit  den  neunziger  Jahren 
«rieder  ein  all<;emeine>  EmpOTgeheu  ZU  TOrspüreu  sei,  so  i-t  das  zweitellos 
richtig.  Wülflflin  sieht  —  wie  übrigens  Dürer  in  seinen  Knabenjahren 
i^elber  —  in  Schongauer  das  bedeutendste  Talent  jener  Epoelip  mv\  weist 
an  dessen  Arbeiten  hauptsächlich  die  Kuiuiueilichkeit  des  Zeiisiiles  nach. 
Man  denke — an  Schongauer,  den  selbst  der  junge  Michelangelo  kopirt  bat 
und  der  zu  jenen  gebört,  die  auch  in  den  Jahrhunderten  geschätzt  waren, 
in  denen  sie  kaum  verstanden  wurden.  Andre  Walz  hat  die  Literatur  über  die 
KunstsrViätze  des  Schongauer  Museum-*  in  Koimar  zusammengestellt,  über 
;i(io  Hummern,  fast  alles  über  Schongauer  und  —  d;i>  letzte  .Tahrzrlmt 
ausgenommen  —  fast  nichts  über  Grünewaid.  Es  ist  gut,  dass  Wuili  im  einmal 
jene  Dinge  gesagt  hat  Die  Zuckerbrödchen  hübscher  MiiUchenköpfe  können 
doch  nicht  ganz  entschädigen  fSr  die  eckigen  Gestalten,  die  Spinnen6nger, 
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die  Haltlosigkeit  des  leidenden  ErlOaers  und  die  gante  traurige  und  on- 
flätige  Atmosph&re  der  Passionsdurstellangen.    Gine  Speise  ffkr  Knaben, 

nicht  für  Männer. 

Schonnauer  ist  indessen  nicht  das  pi*ösf5te  Talent  jener  Zeit.  Dürer 
liat  m  einem  Künstler,  dessen  Wirk^iunkeit  genau  mit  der  Schougauerd 
znsammenflült,  einen  YorUafer,  den  er  wobl  nicht  gekannt  hat,  der  aber 
gleich  ihm  und  hit  noch  mehr  empfunden  hat,  was  im  Leben  tief  und 
gross  ist;  Michel  Paeher.  Die  Tatsache,  dass  dieser  Mann  in  jener  Epoche 
auch  nur  existirt  hat,  btsst  die  deutsche  Kunst  in  einem  anderen  Lichte 
erscheinen.  Audi  ilas  1 5. 'Tahrhundeit.  nic  ht  nur  das  lO.,  erscheint  besser, 
wenn  man  einmui  statt  nach  dem  Beliebtesten  nach  dem  Bedeutendsten 
frflgt  Freilich  hingt  Dürer  nicht  mit  Paeher  direkt  sosammen,  Dürers  Stil 
ist  in  mancher  Hinsicht  nur  eine  mftohtigere  Ausgestaltung  des  Schon- 
gaaersohen;  aber  dass  es  Stimmuugsverwandte  vor  ihm  gegeben  hat,  ist 
richtig:  ausser  dem  £rro9«cn  Tiroler  und  anderen  Plastikem,  Lukas  Moser 
und  vielleicht  auch  Konra  i  Witz. 

Den  italienischen  Kintluss  iKibätzt  WölUlin  weit  grösser  ein,  als  es 
in  allen  bisherigen  zusammenfassenden  Biographien  geschehen  ist  und  be- 
dauert ihn.  »Wenn  irgend  einer  sehnsüchtig  über  die  Grenxen  des  Landes 
hinaus  sah  nach  einer  fremden  gro.ssen  Schönheit,  so  ist  es  Dürer  gewesen. 
Durch  ihn  ist  gi'osse  ür.  Sicherheit  in  die  deutscht' Kunst  gekommen*  «.s.w. 

Der  Kinfluss  der  Jahre  14*.»4/y5  wird  nls  entscheidend,  als  kaum 
minder  bedeutungsvoll  der  EinÜass  der  zweiten  ßeise  angenommen  und 
ferner  darauf  hiugewiesenf  wie  nach,  der  niederlBndisehen  Heise  no«^  ein- 
mal italienische  Erinnerungen  besonders  lebhaft  aufleuchten.  Die  erste 
Heise  an  und  für  .sich  wttre  auch  bei  schlechtem  Willen  kaum  n  ehr  zu 
leugnen  gewesen.  Die  Hauptsache  aber  ist  dnch,  diis^  die  italienische  Kunst 
als  eine  stßndi^  lortwirkende  Mnchr  anerkannt  wird,  die  gefiihrlicli.  /uui 
Teil  bloss  fördernd.  Dürer  nötigte,  sich  V»eatauiiig  um  ihr  auseinander  zu 
setzen,  eine  Macht,  mit  der  ein  Ausgleich  erst  nach  grossem  Verlust  von 
Zeit  und  Kraft  stattgefunden  habe.  Der  Verf.  yersttumi  nicht  anzuführen, 
dass  Dürer  ein  Altersgenosse  >[abuses  ist  und  dass  er  gelei^entlich  auf 
dessen  Pfaden  wandelte.  Kr  weist  darauf  hin,  wie  nach  Dürers  eigenem 
Zeugnis  daa  Nackte  und  die  Perspektive  die  Vorzütje  waren,  die  ihm  vor 
allem  bei  den  Italienern  aufHelen.  Er  fasst  aber  beiilea  in  weitem  fciune: 
»Die  vollkommene  Klarheit  der  räumlichen  Verhältnisse  vrav  ihm  (bei  Man- 
iegna)  ebenso  neu»  wie  die  organisch  einheitliche  Darstellung  des  mensch- 
lichen Körpers.*  Zu  den  weiteren  Vorzügen,  die  auf  Diner  Eindruck  ge- 
macht haben,  rechnet  er  auch  die  PonJeration:  »Die  Körper  nicht  nur 
anders  proportionirt,  snnd'^rn  unter  nndfi  n  Linien  jrs'-^ohen  .  .  .  nnd  in  den 
Bewegungen  ein  anderer  Khyihmus,  Stelihcin  und  Sjüelbeiu  mit  kontraati- 
renden  Schiebungen  der  oberen  Glieder  und  energischenWendungen  des  Kopfes.* 
»Das  alles  . . .  getragen  von  einer  Empfindung  für  das  Grandiose  . .  u.  s.  w. 
Es  sind  (las  An.'iichten,  gegen  die,  als  Ganzes  genommen,  meines  Erach- 
tens nicht  das  mindeste  einzuwenden  ist.  Ich  selbst  liabe  dieselben  längste, 
unter  anderem  in  einem  Vorfrugf.  der  im  Aii«7.ir_'e  gedruckt  vorlicijt,  ver- 
treten (Sit /nnt^slii/riclite  dt-r  kunstgtsochichtlicheu  GeaeiUchatt.  MtOO.  Vll). 
Nach  meinen  Ueubachtungen  uut  dem  Gebiete  der  oberdeutschen  Kunst  ist 
nur  einzuwenden,  dass  die  Belebung  der  menschlichen  Gestalt  und  der 
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Komposition  durch  kontrapostische  Bewegungen  bei  weitem  das  Wichtigste 
sein  dürfte,  es  bedeutet,  dass  ohne  die  italienischen  Lehrmeister  keine 
menschliche  Figur  in  Uürti  s  Werken  sü  stehen  würde  und  sich  »o  bewegen 
würde,  wie  sie  es  tut.  Meines  Eiaeliteus  gehören  auch  selbst  die  Apostel 
ZU  jener  Gruppe  Yon  Schöpfungen,  die  unter  den  wiederanfkanchenden 
venetianischen Erinnerungen  entstanden  sind.  Ks  i^t  dies  »deutscheste*  Werk 
eine  m&cbtigere  Ausgestaltung  jenes  Motivs,  das  Dürer  in  den  Flügeln  des 
Altares  von  Bellini  in  der  Fnirikirclie  getroffen  bat,  E*?  scheint  eine  ge- 
wisst-  AbstraktiünHif}1bi<jrkelt,  die  nicht  iedenmiiius  Sache  ist,  und  zugleich 
die  Keuntui»  des  künstlerisclieu  liiiudwerkä  uütig  zu  sein,  um  diese  Tat- 
sachen einzusehen.  Selbst  Zacker  glaubt  noch  allen  Ernstes,  dass  DOrer 
von  Italic  m^r  nur  angeregt,  als  derart  beeinflosst  sei.  B« 
kunsthistorischen  Hurrahpatrioten  künn  rnan  noch  ein  Mehreres  finden. 
Immer  steht  die  Schlussfolgerung  im  Hintcro^runile :  lvie>er  Dürer  macht 
mir  einen  gemütvollen  Eindruck,  ich  biu  ein  Deutscher,  der  für  alle>  ge- 
mütvolle empfänglich  ist,  folglich  hat  Dürer  von  den  italieuern  nicht >  ge- 
lernt Ob  man  Einflüsse  bedauern  soll,  die  denen  so  verwandt  sind,  die 
Böcklin  und  Feuerbach,  Schiller  und  Gk>etbe  willkommen  waren,  ist  eine 
an  lere  Fnge.  Die  Italiener  haben  Dürn  von  jener  kleinbOrgeidicb«!  Dar- 
stellung des  Lebens  losgerissen,  die  Wülifliu  in  solch  enei^scher  Weise 
verurteilt. 

Uedenklicher  könnte  stimmen  das,  was  wir  hauptsächlich  durch  L.  Justi 
wissen.  Nicht  nur  die  Technik  in  der  Darstellung  von  Leben,  Banm  und 
Form,  sondern  was  wir  bei  den  Komanisten  verurteilen,  selbst  das  Schön« 

heitsideal  ist  von  Italien  beeinflusst.  Dürer  hat  bloss  nicht  die  heimische 
Intimitöt  wie  nmlere  aufgegel  en  Mit  Recht  weist  WollTlin  darauf  hin, 
(lass  er  in  der  letzten  Kik  «  hi-  n.M.h  einuuil  intimer,  i-ealiätischer,  empfäng- 
licher für  die  feinston  Unterschiede  der  Form  wird. 

Hat  nun  die  l^tsache,  dass  DOrer  sein  Empfinden  nicht  preisgab  und 
sich  immer  wieder  fand,  dazu  geffthrt»  zu  verkennen,  dass  er  den  Aufbau 
von  Figur  und  Figorenkomposition  den  Italienern  entoommen,  so  führte 
die  TV/.eichnung  ThirerH  nls-  eines  Rennissancekünstlers  und  die  gelegent- 
liche Herübernahme  antikisirender  Formen  anderseits  zu  der  Vor-^tellung, 
als  ob  Dürer  bereits  in  ähnlichem  Sinne  wie  Uolbeiu  die  Furmeu  der  ita- 
lienischen Architektur  und  Dekoration  verwmdet  habe.  Demgegenüber 
zeigt  der  Verf.,  wie  ttm  ein  Dürer  diesem  Stile  im  Grunde  noch  stand, 
wie  sehr  er  noch  in  der  Spütgotik  befangen  war.  »In  gewissem  Sinne  ist 
dieser  .spätgotische  Stil  der  deutsehe  Stil  ülierliaupt.«  Auch  bei  diesem 
letzten  Satze  sei  ein  Fragezeichen  angemerkt.  Wir  sehen,  wie  der  italie- 
nische Einfluss  in  dieser  Epoche  erst  die  Hemmnisse,  die  der  Kunst  auf 
heimischem  Boden  gewa^sen  sind,  zerstfirt,  und  dann  die  Kunst  wieder 
fesselt,  indem  sie  sie  in  fremde  Begeln  bannt.  Oberraschend  war  aller- 
dings die  neue  Entdeckung,  duss  schon  Dürer,  weit  mehr  als  man 
bisher  gedacht  hat.  sich  für  jene  Normen  interessirt  hat,  die 
der  deutschen  Kun>r  verdfrblich  wurden.  Aber  noeh  heute  wird  man 
sagen  können,  das»  die  Italiener  auf  Fächer  und  Dürer  im  wesentlichen 
befreiend,  d.  h.  eigene,  der  Verewigung  im  Kunstwerk  harrende  Stimmun- 
gen auslösend,  auf  die  späteren  erst  vernichtend  wirkten.  Der  Moment  der 
Befreiung  ist  einer  der  herrlichsten  in  der  deutschen  Kunst    Kann  man 
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diesen  knorrigen  krausen  Ausgeburten  des  deutschen  Phillsteriums,  welche 
die  Bahnbrecher  ahzustreiften  sich  bemühten,  für  den  ei  .rentlich  deut- 
schen Stil  halten?  Mit  dem  Eintritt  der  (leriiiimn  in  die  Kunst- 
geschichte, d.  h.  bei  der  Umgestaltung  der  aitchristlichen  Basilika 
dnreli  die  nordischen  TODcer,  macht  sich  doch  im  Gegenteil  sofort  das 
Beddrfois  nach  konstraktiYer  Gestaltung ,  klarer  Gruppirung  geltend. 
Per  deutsche  spätromanische  Stil  seigt  eine  mindestens  ebenso  selb.^t- 
sf findige  Umbildnng^  drr  ü^erkommeuNL  Elemente  als  der  spfttgotische 
und  gibt  eine  andcir  Antwort. 

Man  sieht,  «las  Buch  tührt  überall  zu  jeueu  letzten  Fragen,  die  vou 
allgemeinem  Interesse  sind ;  sie  haben  wohl  auch  den  Verfasser  am  meisten 
beschäftigt  und  an  dem  Werke  angeregt.  Dass  auf  so  viele  Fr«gen  zweiter 
und  dritter  Ordnung'  keine  oder  nur  eint'  ausweichende  Antwort  erteilt 
wird,  ist  !ür  den  Fachmann  nicht  sehr  erfreulicl'.,  <liK'h  m*  intens  zu  ent- 
schuldigen, da  man  bis  zum  jüngsten  Tage  wird  warten  können,  bis  eine 
endgültige  Lösung  überall  möglich  ist.  In  einigen  Fallen  ist  ai^er  die 
Vorsicht  wirklich  nicht  die  Mutter  sämtlicher  Tugenden  gewesen.  Mua 
muss  auch  als  Gelehrter  hie  und  da  seine  Haut  riskiren.  Von  den  Ver- 
öffentlichuiiLTi  ii  der  letzten  Jahre  hat  die  l'ul  likation  von  Ludwig  Jnati, 
Konstruirte  Figuren  und  Köpfe  unter  den  Werken  Dürers,  gewiss  das  un- 
erwartetste und  überrnschendste  neue  Material  gebracht  und  zwar  gerade 
lür  die  Fragen,  die  Wöltflin  interessiren.  Man  sollte  meinen,  diese  Ein- 
blicke in  Dürers  Art  zu  schatfen  hätten  Wülfflins  Ansichten  mitbestimmt; 
wenn  das  nicht  der  Fall  ist.  bilden  sie  doch  eine  wichtige  Stfitze  für  eine 
Auffassung,  die  zum  erstenmale  einem  weiteren  Leserkreis  geboten  wird.  .-Vuf  Seite 
10(1  wird  nun  Justi  zugestanden,  da!58  er  die  Materie  wohl  endgültig  aufgeklärt 
hribe.  p'igentlich  han  lidt  es  sich  nm  pine  Kn^dfckunpr.  nicht  um  ein»«  Mu>><  .\uf- 
klärung.  .\nf  S.3(»l  wird  von  einer  Disseitution  auch  das  noch  hervorLr^'lK'l'fii. 
dass  sie  eine  wesentlich  ablehnende  Kritik  von  Justis  Kouatruktionsnach- 
weisen  enthält.  VITas  ist  nun  aber  V70lfftins  Meinung?  Zum  mindesten  sehr 
zu  beklagen  ist  ferner,  dass  Wölfflin  sich  nicht  entschliessen  konnte«  über 
die  Werke,  die  zwischen  Wanderschaft  und  Apokalypse  entstanden  sind, 
i^ivh  soweit  klar  zu  werden,  dass  er  eine  Antwort  mit  Ja  oder  Nein  fjehen 
konnte.  Er  hat  schliesslich  den  Eindruck  von  den  Busler  ArUfiten  mit- 
genommen, dass  die  Zeichnungen  zu  Tereuz  tür  Dürer  zu  gering  sind,  von  den 
Holzwbnitten  dagegen  einiges  ohne  Dttrers  Mitwirkung  kaum  zu  denken  i$t,  wie 
der  Bezensont  einst  bei  der  Rezension  von  Ilaniel  Bnrckhardts  Buch.  Eine 
definitive  Lösung  der  Frage  für  alle  Sehenden  scheint  mir  aber  heute 
möglich.  E<  würo  dann  deutlicher  in  'He  Krscheinung  getreten,  wie  Dürer 
aus  Sehongauer  herauswächst  und  durch  den  italienischen  Einiiuss  'ura 
Stil  -icr  Apokalypse  gelangt.  Die  Anfänge  eines  Stiles  geben  in  mancher 
Hinsicht  die  wichtigsten  Aufschlüsse.  Es  hätte  sich  neues  Übtenal  ergeben 
für  die  ErOrternngeUt  die  das  Buch  allgemein  interessant  machen. 

Dies  ändert  natürlich  nichts  an  der  anderen  Tatsache,  dass  ein  Cha- 
rakterbild gezeichnet  ist,  tiefer  und  mit  den  bekannten  Tatsachen  überetu- 
(»timmender,  als  alles  filihere, 

Prag.  H.  A.  Schmid. 
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WttiaVach,  W.,  Der  jun^^c  Dürer.  Drei  Stadieo.  Leipzig, 
Hiersemann. 

Ober  der  fteschichte  Her  Jugend  A.Dürers  waltete  bisher  kein  ^rnnstiger 
Stern.  Es  ist  bekannt,  in  welche  schwere  Irrtümer  Thausings  iScliaiidinn 
sich  verstrickte,  so  dass  es  langer  Mühe  bedurfte,  die  künstlich  von  ihm  ge- 
schaffenen Hindemidse  wieder  ans  dem  Wege  za  rKamen.  Mittlerweile  wurde 
unablässig  Tatsachenmuterial,  echtes  und  zweifelhaftes,  zuaammongetrugen 
un<l  Fragen  über  Fragen  aufgeworfen.  Endlich  trat  auch  wieder 
ein  «.grosses  Werk  auf  den  Plan,  (Ja?  den  Anspruch  erhob,  das  gaiut:-  Ma- 
terial /u  einem  lebendigen  Ihm  vai  lügen.  Wie  immer  man  sich  aber  m 
Wülfflins  in  der  Form  so  verführerischen  Werke  stellen  mag,  niemand 
wird  behaupten  Icönnen,  das»  gerade  die  Jngendge$chicbte  eine  endgültig 
klare  Form  gewonnen  habe.  Ist  es  doch  dem  Yerf.  nicht  einmal  gelun- 
gen, sein  Bild  so  scharf  zu  fassen,  dasä  sich  in  seinem  Lichte  die  wioh- 
tigstp  der  oflren«'n  Frnf»en,  die  nach  der  Urheberschaft  der  vielbesprochenen 
Basier  I lUi>trationen.  v(»u  -ellier  .-icher  loöte.  Zwar  meint  Wölfflin.  sie 
mit  einer  kleineu  Huudbeweguug  zur  Seite  schieben  können;  »Au  In- 
teresse würde  Dürer  durch  die  Znweisongen  so  wie  so  nicht  gewinnen.* 
Allein  darin  wird  man  ihm  schwerlieh  folgen.  Der  Basler  2^ichner  ist 
eine  nicht  gleichgültige  Erscheinung,  sondern  eine  Persönlichkeit  mit  be- 
stimmten und  klar  fassbaren  Eigenschaftcu  und  die  Beautwürtung  der 
Frage,  ob  Dürer  mit  ihm  ein  und  dieselbe  !Vi<on.  ist  uii'-rlü^slich. 

Dazu  kouiuit  ein  Zweites.  Wie  kuuute  mau  dem  Wesen  einer  histo- 
rischen Srscheuiung  gerecht  werden»  ohne  die  Toransgehenden  und  sie  um- 
gehenden geistigen  Lehenshedingungm  in  klarar  Vorstellung  erfasst  au 
haben?  Was  Wüliflin  in  dem  kurzen  Kapitel :  »Grundlagen  und  AnfUnge^ 
dazu  iribt,  wird  kaum  viel  Befriedigun«^  irewahren  küunen.  Man  bat  doch 
schliebslich  die  Eutptinriung,  als  wenn  ein  »distinguished  toreigner*  rasch  die 
Sehenswürdigkeiten  der  Zeit  durchstreiit  und  sich  von  seinem  Standpunkte 
ans  einige  Anfffclligkeiten  notirt  Für  das  Ziel,  das  sieh  Wfilfflins  Werk 
gesetzt  hat,  das  Einmünden  der  deutschen  Kunst  mit  Dürer  in  ein  allge- 
meines europäisches  Cinquecento  darzustellen,  mag  am  Ende  auch  nicht  so 
viel  auf  diesen  Punkt  ankommen.  Doch  genügt  schüii  diese  eine  lUub- 
achtung,  um  Wüllllins  Wort  aus  steiner  Vorrede  —  er  wolle  „auch  einen* 
nicht  »den''  Dürer  bringen  ■ —  nicht  als  banale  Bescheidenheitsphrase  an- 
sehen, wndem  als  eine  treffende  SelbstbenrteiJung  des  Baches  festhalten 
XU  dürfen, 

Durchans  nSeht  als  überflüssig  musste  also  WeisV)achä  Buch  über 
den  jungen  Dürer  erscheinen,  da?  Wöltflins  Werke  auf  dem  Fusse 
folgte.  Diesem  grirenüber  sieht  man  sich  hier  in  viel  grössere  I^ähe 
zu  dem  Tatsachenkomplex  gerückt,  dem  der  Verfasser  zumeist  mit  selbst- 
stSndiger  Kritik  entgegentritt  und  den  er  sich  manche  Mühe  gibt  zu 
erweitem.  Jedoch  weder  dringt  die  Kritik  überall  tief  geiaag,  um  der  Dar- 
stellung YÜllig  gesicherte  Fundamente  zu  schaffen,  noch  scheint  ihm  der 
Stoff  genügend  Interesse  gebüfen  zu  haben,  um  aufgegriffene  Gedanken- 
gänr'o  bis  zum  Ende  reifen  /u  lassen.  Obgleich  ';ich  der  Verf.  die  Form 
von  drei  lose  aneinander  gegliederten  Stadien  gewählt  hat,  so  scheint  ihm 
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doch  allzusehr  das  Ziel  einer  abächlies^endea  Darstellung  vorgeschwebt  zu 
h«t)eit  So  würde  man  da  und  dort  gerne  daiauf  veraichtra,  mencberlei 
endlich  Festatehendee  ymi  Neuem  beviesen  zu  erhalten  nm  den 
Preis,  dass  an  andern  Punkten  umso  liefer  eingedrungen  werde.  Dem 

Vorwurf,  dass  nicht  alle  in  Frtige  kommenden  Werke  auch  nur  genannt 
.seien,  sucht  das  Vorwort  durch  ausdrücklichen  Verzicht  auf  Voll>täU(iig- 
keit  XU  begegnen.  Nichtsdestoweniger  musä  dieser  Vorwurf  aufrecht  erhal- 
ten bleiben;  denn  es  ist  kein  stichhaltiger  Grand  itlr  diesen  Versieht  anzu- 
finden. Eine  ToUstÜndige,  kritisch  gesichtete  Zusammenst^ang  des  nicht 
mehr  recht  an  übersehenden  Haterials  ist  beute  ein  entschiedenes  Bedürf- 
nis und  e>«  wSre  ein  besonderes  Verdienst  gewesen,  die  Übersicht  auch  durch 
geschickte  lu'gister  möglichst  zu  heben. 

Der  Stoff  ist  in  folgende  drei  Kapitel  gegliedert:  > Dürer  und  die 
deutsdie  Kunst  des  15.  Jahrhunderts,*  »Der  junge  Dürer  in  adnen  Be- 
ziehungen cum  italieniscfaMi  Quattrocento  und  zur  Antike,*  »Dürers  Sturm- 
und Drangzeit.*  Das  interessanteste,  weil  am  meisten  Keues  bietende 
Kapitel  ist  das  erste,  las  zweite  wohl  das  einwandfreieste.  Ist  es  dem 
Verf.  gelungen,  zum  ersten  Thema  auf  unberührtes  Material  hinzuleuken, 
.so  weiss  er  nach  anderer  liichtung  doch  auch  w^ieder  hauszuhalten.  Die 
Nürnberger  Malerei  vor  Dürer  ist  im  Grunde  im  völligen  Anschius:)  an 
die  herrschende  Meinung  erzAhlt  und  demgmttss  mit  entsprechender  Ge- 
ringschätzun«;  behandelt.  Dieses  hurte,  herbe,  aber  starke  und  innerlich 
immer  wieder  zur  Crossartijj;keit  weijl<^sten*  hiustreltemk  Wesen  der 
NüiTiberjer  Kun-t  wird  auch  hier  mit  kiihlen,  fremden  Wcirtcu  ab</etan, 
und  doch  bedurfte  dieser  Bodeu  nur  «les  Sonnenstrahls  Mantegna,  um  ein 
Werk  wie  die  »Apokalypse*  Dürers  ans  Licht  zu  geben.  Und  so  steht  es  auch 
im  Einzelnen.  So  lange  z.  B.  so  ungleiche  Werke  wie  der  Hersbrnck«: 
und  der  Hofer  Altar  noch  unter  dem  einen  Namen  Wohlgemut  voreinigt 
werden,  kann  von  finer  Erkenntnis  seiner  Persönlichkeit  üVierbaupt  keine 
Rede  sein  und  man  tüte  klug,  sich  allgemeiner  Urteile  so  linsje  /.u  ent- 
halten, bis  man  Zeit  und  Lust  tindet,  sich  ernsthaft  durch  die  Probleme 
durchzuschlagen.  In  diesem  Abschnitte  ist  also  ein  Verdienst  des  Verf. 
nicht  SU  verseicbnen.  Wohl  aber  darin,  dass  er  anerstdie  Anfänge  der  Nürn- 
berger Buchillustration  in  ilicüem  Zusammenhange  einer  Erörterung 
unterzog,'.  In  Mutiiers  grossem  Werke  war  der  Abschnitt  »Nürnberg*  be- 
sonder^ missglückt.  Wohl  stand  schon  ihm  ein  p^rosser  Teil  des  Materiales 
utieii,  iioch  in  der  Beurteilung  geriet  ihm  fast  alles  schief.  Weisbach  üatte 
schon  einmal  mit  einer  verwandten  Arbeit  einen  schönen  Erfolg  gehabt, 
als  er  durch  eiakte  Znsammenst^ung  der  Basler  Buchillustration  dem 
»Meister  der  Bergmann'schen  OflTizin*  ein  verdeutlichendes  Relief  verlieh. 
Diesmal  ist  er  <ler  Sache  leider  nicht  mit  derselben  Energie  zu  Leibe  ge- 
gangen und  so  muss  er  sich  wohl  mit  dem  Verdienst  begnügen,  da«  in- 
teressante Thema  angeschlagen  zu  haben.  Der  Mangel  einer  bibliographi- 
schen Vollständigkeit,  auf  die  der  Vert.  offen  Verzicht  leistet,  kommt  dabei 
nicht  so  sehr  in  Frage.  Wohl  liesse  sich  die  Liste  der  Kflmberger 
Holzschnittwerke  und  Eintelblütter  reichlich  um  die  Hälfte  yermehren, 
doch  ist  das  Wichtigste  zur  Stelle.  Aber  wenn  auch  Muthers  irrefüh- 
rende Bemerkun-«  n  dii  und  dort  richtig  gestellt  werden,  so  «scheint  mir 
doch  auch  Weisiiacii  des  3Iaterials  nicht  Uerr  geworden  zu  sein.  jbYemdt^ 
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wird  in  Grappen  vereinigt,  ZusammengebOriges  getrennt,  mancKes  in  seiner 

Bedeutung  verkannt  und  zu  tief  gewertet. 

Tllilitig  beobachtet  ist.  dtuss  schon  in  den  Bildern  zum  Passionalec 
▼on  14T5  ein  spezifisch  "Nürnberger  Holzschnitt-Dialukt  anklingt,  der  fich 
dann  im  Kol'erger'schen  Hüiligenlebön  von  148b  veibtärkt  au.sapricbt.  Hier 
iit  aber  schon  etwas  W'tjseiitliches  übersehen.  Kein  Nürnbergischen  Stil  zeigen 
diese  letzteren  BlILtter  nicht,  vielmehr  Nttmbergisclies  eigenttlmlieli  Termischt 
mit  fremdem  Wesen.    Weisbech  hätte  den  Fingerzeig,  dt-n  Kristeller  ge- 
legentlich gab,  nicht  ablehnen  sollen.    Dass  freilich  die  Holzschnitte  vom 
Zeichner  des  ülmer  »Terenz*  sf^lbst  entworfen  seien,  wie  dieser  Forscher 
meint.    i*t   wohl   zu  weit   gegangen.     Sieberlich  über  ist  der  Hinweis  auf 
Uhu  ricbtig.   Eine  Keihe  weseutlicber  Elemente  der  Zeichenweise,  die  »ich 
in  Ulmer  Draeken  —  nicht  nnr  im  » Terenz«  von  1486^  bemerkbar  machen, 
finden  steh  wieder  im  Nürnberger  Pkfisionale  Ton  1488,  aber  eigen tümlieh 
verbanden    mit    einheimischem    Wesen.     Zweifellos    ist    sein  Urheber, 
aus  dem   Kreise  der   Schwnbisehen    Kunst   kommend,   durch    und  durch 
Schongauer  -  Schuler .    die    eigcntlicht!    Stützt^  Schongauer'scher  Richtung 
in  Nürnberg  geworden.    Die  Nürnberger  Illustration  der  nächsten  Jahre 
steht  vielfiich  uni^  seinem  Einflnsse  nnd  in  den  Jngendzdehnangen  Dürers 
tritt  da  nnd  dert  ein  Zng  xn  Tage,  der  anf  ihn  an  deuten  sein  mag. 
Weisbach  bringt  eine  kleine  Onippe  Ton  Holzschnittbüchern  mit  dem  Passio- 
nale  in  Beziehung:  darunter  unrichticr'^s.  wie Rupes  »Rosenkranz«  von  ]  4f  1 , 
dessen  Illustrationen  wenigstens  teilweise  v^n  Wohlgemut  henübren.  Wichtig 
vor  allem  sind  die  Holzschnitte  zum  »Bruder  Claurs^  (^^  1 488)  und  zum  »Horolo- 
ginm  devotionis«  (l  489).  In  der  WertsehStaung  dieser  Gruppe  greift  Weisbach 
in  ganz  anffiilliger  Weise  daneben.  Er  weiss  nnr  an  tadeln:  »Die  Figuren 
grob,   uuproportionirt,  von  ieelischen  Regungen  kaum  eine  Spur  .... 
Landschaften  und  Interieur«  sehematiscli  und  ohne  Verständnis  .  .  .*  In 
Wahrheit  ist  das  Pas^icnale  eines  der  eriintiungsreichsten.  Irischesten  Hiider- 
bücber  der  Zeit,  wie  ein  Vergleich  mit  den  vuraasgegangenen  Ausgaben  des 
»Heiligenfeben^leieht  ei|^bi  Was  die  Bilder  aum  »Claus*  nnd>Horologium« 
betrifft,  so  dürfte  in  jedem  Zuge  das  Gegenteil  von  Weisbachs  Charakteristik 
stimmen;  davon  könn'  u  wohl  schon  die  paar  Abbildungen  /engen,  die  sich 
in  seinem  eigenen  Buche  tinden:  die  Figuren  graziös,  von  auMirucks voller  Frei- 
heit der  Bewegung,  reizvoll  «owohl  in  die  Landschaft,  n.  als  in  geschlossene 
Bäume  gestellt.  Ein  Vergleich  zur  Augsburger  Ausgabe  des  Buches,  die  gegen- 
ständlich als  Vorlage  diente,  zeigt  die  Distanz  von  schlichtem  Handwerk 
zn  individueller  Kunst.    Alle  jene  Vorzüge,  die  der  Verfasser  von  einer 
neuen  <iruppe  von  illustrirten  Büchern  zu  rühmen  hat,  sind  auch  an  dn  sen 
hart  gescholtenen  Büchlein  zu  beobacbten  :  sie  bilden  mit  jenen  in  Wahr- 
heit eine  einlieitliche  Grnpne.   die  vom  Passionale  von  I4'^8  ihren  .Xus- 
gang  nimmt  und  als  etwas  Gesondertes  innerhalb  Tier  Nürnberger  Kunst 
und  in  deutlichem  Abstände  zu  Wohlgemut  steht.  Dass  vielfach  sogar  ein 
und  dieselbe  Hand  zu  spüren  ist,  unterliegt  mir  keinem  Zweifel.  Doch 
muss  ich  der  Versuchung,  hier,  wo  illustrative  Dokumente  ausgeschlossen 
jäind,  der  Frage  weiter  nachzugehen,  wider.stehen,  ebenso  wie  es  hier  nicht 
am  Platze  wäre,  die  Liste  der  Holz^clmitte  dieser  (jru]>pe,  die  Weisbach  gibt,  zu 
vervollständigen.  }Sur  soviel,  dass  auch  die  beiden  Blätter,  denen  der  Verf.  eine 
ganz  gesonderte  Stellung  anweist,  indem  er  sie  für  Jugendwerke  Dürers  er- 
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kläi-t,  mit  einer  gaozeD  Anzahl  von  andern  BuchillueiratioBen  nnlS^bar 
verbunden  sind.  Die  Hund,  vou  der  die  AbVildunLren  II  und  12  bei  Wei^ 

bat  h  stammen,  hat  auch  di*'  lebendigen  Titclbliitter  zn  Folz'  Gedichten, 
wie  »Judenwucher*,  , Die  Kecbnung  Kuprecht  Kolbergers*,  >Die  heissen 
Bäder*  (nicht  erwähnt  von  Weiübach),  ferner  (teilweise)  zum  »Uorologiam*, 
tum  » Clans S  »Pfarrer  von  Kalenberg«  u.  gezeichnet  Man  Tergleiche 
etwa  Abbildnng  1 1  mit  Abbildung  5  (den  zum  Sehlage  Ausholenden  im 
oberu  Bildchen  mit  den  von  rechts  her  Knienden ;  Haltung,  Zeichnung  der 
Knie«-'),  fernf>r  mit  Abliildanü  6  (Profil  ile.s  Reiter«;  mit  dem  des  Mannes 
rechts),  dann  njit  Alilnlilun^  7  (Henker  uuteu  mit  den  jugendlirht>n  <re- 
sicbtern),  mit  »Horoiogium*  loi.  54  (Luudschatt,  Bewegung  der  Figuren), 
»Horologium*  fol.  72,  femer  mit  »Kaprecht  Kolberger*  u.  8.  w.  Die 
HOUenscene  (Abbildnng  12)  steht  einzelnen  Blättern  dieser  ganzen  Qruppe 
(z.  B.  »Horologiuiii  *  f(il.  54,  Christus  vor  Pilatus)  durch  eine  technische 
Eicpntüinlichkeit  besonders  nahe.  Der  Übergang  zum  tiefen  Schatten  wirrl 
nämlich  iilinlich  wie  im  modernen  Holzschnitt  durch  weisse  Striche  aul 
schwarzem  ilrund  vermittelt,  der  tiefüte  Schatten  selbst  durch  homogene 
FIttchen  ausgedrückt,  die  nur  da  und  dort  durch  einige  verlorene  wevsse 
Striche  oder  Punkte  belebt  sind.  Diese  Behandlung,  die  da  und  dort  vohl 
in  Ansätzen,  niemals  aber  wenigstens  in  Nürniterg  in  so  bewusster,  syste- 
inntisclitn-  Dui  chführung  zu  l»ei)ii,;chtcn  i<t .  i,'ibt  dem  Blatte  einen  unge- 
mein tarl'iu't'ii  malerischen  Cliurakior.  Für  Land,<cliatt  and  Figürch^n  bieten 
die  kleinen  lUältchen  des  »rianera  von  Kalenberg ^  gute  Vergleiche. 

Ist  Dürers  Hand  im  Spiel,  so  müsste  ihm  also  nicht  nur  das  Paar 
▼on  Weisbach  hervorgehobener  BlSttchen,  sondern  die  ganze  Gruppe  zu- 
geschrieben werden.  Ans  ftussem  Gründen  wäre  das  ja  nicht  unmöglich. 
Die  neue  Illustrationswelse  tritt,  so  viel  ich  sehe,  14^^8  auf  und  ver- 
schwindet, wie  auch  Weifbarh  annimmt,  um  1491.  E=;  wäre  denkbar, 
dass  mau  den  Siebzehnjährigen  schon  zur  BuchiUuKilratiun  herungezogen 
hatte  und  was  den  Endpunkt  angeht,  so  ist  nicht  zu  vergessen,  dass  das 
Pnblikattonsdatum  eines  illustrirten  Buches  ffir  die  Herstellung  der  Bilder 
nie  mehr  als  einen  terminus  ante  quem  abgibt.  Dürer  könnte  die  BlKtt^ 
chen  alle  noch  vor  seiner  Wanderung  gezeichnet  haben. 

Wäre  au-«  dieser  Zeit  kein  Strich  von  Dürers  Hand  auf  uns  gekom- 
men, so  könnte  man  vielleicht  diese  Hypothese  im  Ernst  erwägen.  ><uu 
besitzen  wir  sichere  Zeichnungen  von  ihm,  die  uns  lehren,  wie  weit  Dürer 
damals  von  dieser  flüssigen,  zierlichen,  auf  tonige  Wirkung  ausgehenden 
Zeichenweise  entfernt  war.  Der  Unterschied  ist  nicht  nur  gleich  gross» 
sondern  auch  von  der  gleichen  Art,  wie  er  zwischen  den  etwas  späteren 
Zeichnuniron  der  Wanderzeit  und  den  Illustrationen  des  ^Mei^tprs  der 
Beri?mann"5i;ht-n  t  tülzin*  besteht,  ein  Fnter^chied,  den  gerade  der  Verf.  früher 
au  richt  ig  hervorhob.  Ich  gUiube  ferner  im  Gegensatz  zum  Verf.,  dass  sich  für 
denjenigen,  der  sich  mit  dieser  Nürnberger  Gruppe  vertraut  gemacht  hat, 
beim  Durchblättern  der  Basler  Büdier  die  überraschende  Erkenntnis  einer 
ungemein  nahen  Yerwandtschaft  ergeben  muss,  einer  Verwandtschaft,  die 
sich  nicht  nnr  im  allgemeinen  auf  denselben  freifliessenden  Erzählerton 
be:,cliränkt.  sondern  sich  auf  die  Kompositionsart  imd  sogar  auf  Einzel- 
heiten der  Furmeu  erstreckt,  wobei  freilich  nicht  zu  verkennen  iat,  dass 
die  Basler  Illusirationen  im  ganzen  besser  und  freier  sind.  Die  Frage  ist 
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vielleicht  interessant  rrenug.  «lass  sie  einnuil  gründlicher  vorgenommen 
wird.  Hier  will  ich,  um  zu  zeigen,  wie  es  gt'intnnt  ist,  nur  Einzelnes  her- 
ausgreifen und  der  Vergleichung  empfehlen,  und  üwm  mit  müglichöttjr  Be- 
schränkung auf  publizirtes,  allgemein  and  leicht  zugängliches  Material. 
Itan  stelle  etw»  folgende  Bilder-Paare  einander  gegenüber:  Weisbaeh 
AVbüd.  6  au  Ritter  von  Tum  7  (Edition  Kautzsch;  besser  freilich  ver- 
gleiche man  mit  einem  guten  Originaldrucke,  denn  die  Reproduktionen  der 
Heitz'schen  Ausgabe  sind  schlecht  und  lassen  manche  Feinheit  der  Originale 
vermissen).  Ferner  Ritter  v.  Turn  1  zu  Weisbach  Abbild.  3  (Kü.^Uing, 
Federn  des  Huts),  R.  v.  T.  2  zu  Weisbach  Abbild.  ♦»  (Typen  der  Frauen- 
köpfe«  Sebattining  im  Gesiebt»  Lippen),  B.  v.  T.  4  zu  Abbild.  6  (Hsnd- 
bewegnng),  R.  v.  T.  6  zu  »Versehong  Ton  Leib  und  Seele  .  ,  .*  1489 
(Auge,  Mund,  Mundwinkel),  R.  v.  T.  24  zu  Weisbach  Abbild,  11  (Henker), 
V  T.  :i7  zu  Weisbach  Abbild.  7  (Christustypen),  Narrenschiff  J  111^ 
zu  Weiäuacb  Abbild.  7  ( HairbehandlungX  R.  v.  T.  2(\.  2n  zu  Wilsbach 
Abbild.  :i  (Üuumzeichuuug) ,  Nurreuschiil  C  111^  zu  »Rechnung  itaprecht 
Kolperger«,  S.  y.  T.  1  zxl  Alexander  Gallas  Doctrinale  (Verzeiehais  Weis- 
bach  29).  die  Narren  im  Narrensebiff  zu  Fols*  Fastnacbtbach  (abgebildet 
bei  Edonecke,  Bilderatlas  zur  deutscben  Idteratur,  p.  90 ;  die  Illustration 
ist  gewi<3s  nicht,  wie  dort  angegeben,  um  1480,  sondern  erst  nm  1490 
er^cbienen)  u.  s.  w. 

Wer  diese  Vergieichungen  auaführt,  dürfte  sich  kaum  vor  der  An- 
nabme  ▼erschliessen  können,  dass  zwisclien  den  beiden  lilustrationsgruppen 
ein  innerer  Znsammenliang  waltet.  Nnn  kommt  folgendes  daza.  Man  ist 
darüber  einer  Meinung  geworden,  dass  die  Basler  I'ildergruppe  mit  dem 
Ritter  von  Turn  149;?  als  etwas  Fremles  in  die  ilort  heimische  Kun'«t- 
weise  tritt.  Mau  hat  sich  bisher  wenig  den  Kopf  darüber  zer- 
brochen, woher  diese  in  sich  abgeschlossene  Kunst  plötzlich  unigetuucht 
id.  Mit  dem  Hinweis  auf  die  Abstammung  von  Schonganer  ist  nieht  viel 
gesagt;  sie  liegt  aaf  der  Hand,  aber  es  fehlen  Zwiscbenglieder.  Soweit 
mir  die  lUnstrution  der  Zeit  bekannt  ist,  wurde  niigands  in  I  n  1  it  }>  n 
Illustr;ition<5stätten  nuf  eijie  Weise  gearbeit-  t.  lie  man  mit  mehr  Uf-ht  aU 
Vorstufen  zu  den  IWlt  r  Werken  tmffassen  durfte,  aU  jene  Nürnberger  — 
wie  üben  gesagt,  wieder  auf  Schongauer  zunickgehende  —  Gruppe. 

Die  Anbinger  der  Daniel  Bnrckhardt'schen  Hypothese  von  der  Iden- 
titlt  d«r  Basier  Illustxiation  mit  Dfirera  werden  wobl  diese  Feststellung  als 
einen  endgültigen  Bewpis  ihrer  Ansicht  begrüisen.  Die  Gegner  dieser  An- 
sicht aber,  die  zwischen  dem  Stil  dieser  reizvollen  Blätter  und  den  echten 
Zeichiiunu'en  LUirers  aus  dieser  Zeit  eine  unüberbrückbare  Kluft  sehen, 
werden  wohl  auch  jetzt  noch  den  Mut  zur  Ablehnung  hnden  müssen. 
Dur  B^iuwit  begnügt  sich  hier,  sich  zu  dieser  letzteren  Oberzeugung  zu 
bekennen,  f&hlt  sich  aber  nicht  fftr  verpflichtet,  das  Thema  selbst  an  dieser 
Stelle  weiter  zu  verfolgen.  Worauf  es  ihm  hier  ankam,  war  lediglich  au- 
zn  k-uteu.  dass  die  Frage  noch  recht  interessante  Seiten  besitzt,  sn  denen 
der  Verf.  vorbeigegangen  ist. 

Was  sonst  über  den  Nürnberger  Holzschnitt  bemerkt  wird,  bietet  wenig  Ge- 
winn, aber  auch  keinen  Anlaäs  zur  Widerrede.  Die  Frage  der  Schedel'schen  Chro- 
nik, d.  h.  die  Entst^idong,  was  darin  Wohlgemut  und  was  Pleydoiwnrff  zu- 
kommt, wird  liegen  gelassen,  wo  sie  liegt.  Der  Thode*sche  Versuch  der  Trennung 
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der  Hunde  wud  obue  Antühruui.'  vou  Gründeu  abgelehnt.  Manches  Be- 
merkeQttwerte  in  der  weitem  Entwicklung  —  bleibt  uugesugt.  Diese  ganze 
üntersnchuug  müsste  Ton  neaem  an^anommen  werden.  Sie  veriohnteder 
Mühe.    Eines  will  ich  hier  noch  verraten:  Auch  eine  echte,  bisher  unge- 

kannte  Düreiperle  findet  sich  aut  diesen  Wegen,  ein  kleiner,  aber  überaus 
origineller  Holzschnitt  von  seiner  Ilaud,  l  inc  Illu^^tration  zu  Lu'lovici  «le  Prussia 
trilogium  animue  (14'.»H,  Koberger),  diii>Ulknil  einen  bis  in  die  kleinsten 
Einzelheiten  der  Form  durchgebildeten  Kupl,  an  dem  der  Sitz  der  Setden- 
krSfte  demonstrirt  wird,  nnd  zu  diesem  Kopfe  stand  niemand  anderer  aU 
sein  Freund  Willibald  Pirkheimer  Modell 

Nach  Erledigung  des  Abscbnitte:^  r^lrundlagen*  begleitet  das  Buch 
den  Lebensgang  Dürers  von  Werk  zu  Werk.  Ks  knnn  tinTnöj:licli  meine 
Absicht  sein,  auf  jede  Nuance  der  Beurteilun^'^  zu  reagirru.  An  tjuten 
Bemerkungen  fehlt  es  nicht.  So  wird  endlich  richtig  erkannt,  dass  mau 
zur  Erklärung  des  Madonneutypuä  auf  der  Kinderzeicbnung  von  1485  nicht 
in  die  Weite  su  schweifen  brauche,  dass  sie  vielmehr  einen  ftltern  Nfim- 
berger  Typus  wiederholt.  Richtig  ist  auch  gewiss,  dass  die  Albertlua- 
Zeichnung,  die  von  Friedlünder  als  Porträt  des  alten  Dürer  von  der  Hund 
seines  Sohnes  erklSrt  worden  i^t,  ihm  fremd  ist,  was  übrigens  auch  schon 
von  anderer  Seite  au!>ges|*rochen  war.  Mir  war  diese  Zuschreibung  immer 
schon  aus  dem  Grunde  unannehmbar,  weil  die  phjsiognomische  Ähnlich- 
keit des  PortrStirten  mit  dem  alten  Dürer  nur  eine  gans  entfernte,  ober- 
flächliche ist. 

Die  zwei  Madonnenstudien  im  Besitz  von  G.  Meyer,  die  von  der 
Dürer-Society  publizirt  wurden,  werden  verworfen,  ebenso  der  Stich  »Der 
Gewalttätige*  (B. 92),  was  alles  wohl  noch  zu  erwägen  wäre,  (janz  unbe- 
achtet bleibt  die  seinerzeit  vom  Burlington-Ciub  publizirte  > Heilige  Familie*, 
unerwähnt  »Das  letzte  Abendmahl*  im  Beatse  von  Bodrigues  (pobllcirt 
▼on  der  Dürer^Society),  das  zum  mindesten  ein  Wort  der  offenen  Ableh- 
nung verlangte.  Die  Gesamtcharakteristik  der  ersten  Jugendzeit:  »Schmieg- 
simu  s  Temperament,  .  .  .  weit  entff»rnt  von  jnrrendlichem  Ungestüm  und 
g'ni;illsi;hen  Ausartungen,  .  .  .  rulÜL'e  Be^t.baulichkeit  kennzeichnet  die.-e 
Epoche  .  .  .*  scheint  mir  den  Nagel  gerade  nicht  aut  den  Kopf  zu  trellen; 
im  Gegenteil,  gegen  jedes  Wort  dUrfte  sich  ein  Einwand  erheben.  Wo 
bleibt  Tor  allem  der  sähe,  wuchtige  Emst,  der  aus  allen  Zeichnungen 
spricht?  Sfrilter  ioW  dann  plötzlieh  »Sturm  und  Drang*  eingetreten  sein. 
Auch  dris  ein  schiefes,  irreführendes  Wort. 

Aus  dem  /Wöiten  Kapitel,  das  Dürers  Beziehungen  zu  It;dieji  und 
zur-  Antike  behandelt,  will  ich  nur  Weniges  hervorheben.  Der  italienische 
und  deutsche  Humanismus  wird  geschildert  und  seine  Beziehung  zur  Be- 
naissanoe  in  einlwichtenden  Gedankengängen  dargelegt.  Die  erste  Beise 
Dürers  wird  wieder  einmal  bewiesen  und  dl*  auf  italienische  Anregungen 
SUrückgeben  Uli  7<.ichuungen  ausfnhilidi  l  e-i^i i  chen. 

Zur  1,'eulung  der  antike  StiiHV  liehandelnden  Arbeiten  wird  einiges 
Neue  beigebracht.  Ein  Sarkophag  im  Luuvre  mit  Darstellungen  von  Tri- 
tonen  und  Nereiden  wird  eur  Erklärung  der  Europatigur  auf  der  Albertina- 
Zeichnung  herangezogen.  Dem  »Heerwnndw*  wird,  wie  ich  glaube  mit 
Becht,  seine  mythologische  Deutung  als  »Amymone*  zurückgegeben,  die 
Frau  mit  der  Fiügelbaube  auf  der  Zeichnung  »PopUa  Augusta*  als  Venn» 
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iMMicbnet,  ohne  dass  jedoch  das  r>latt  dadurch  nun  einen  verständlichen 
Sinn  erhielte.  Der  Stich  »Apollo  und  Diana*  wird  in  gegenstündlicliL'  Ab- 
häogigkeit  von  Barburi  gel>rii(  ht,  die  Berührung  Dürers  mit  ihm  schon 
in  die  neunziger  Jahre  zurückverlegt,  was  beides  richtig  sein  möchte. 

Daü  dritte  Kapitel  trügt  den  Titel  »Sturm  und  Drang*,  ohne  dM8 
dieae  Begriffe  in  seinem  Inhalte  eine  wesentliche  Bolle  spielten.  Es  um- 
fasst  die  Zeit  nach  der  Wanderschaft  bis  etwa  1503. 

Zuerst  wird  die  Landächart  vorgenommen.  Hier  stock'  ich  schon ; 
ein  Bluit.  dem  eine  besondere  Bedeutung  als  »ein  wichtiges  Beispiel  für 
eine  kouipouirU)  Laudächaft^studie*  zugeschrieben  wird,  stammt  nicht  von 
Dürer.  Es  ist  die  Erlanger  Landschaflszeicbnung  Lippm.  431.  Die  mitt- 
leven  Partien  des  Blattes  stimmen  ziemlich  genan  mit  dem  landschaftlichen 
Hintergrande  in  dem  Holzschnitt  »Heimsuchung*  des  Marienlel>cus  nnd 
zwar  in  gleichem  Sinne  überein.  Dabei  ist  folgendes  zu  bemerken.  Genau 
an  den  Punkten,  wo  die  Zeichnung  vom  Hol/Schnitt  abzuweichen  bejjinnt, 
der  links  vuu  Uer  nahen  Architektur,  rechts  vom  Wald  eingerahmt  wird,  gerät  die 
Zeichnung  in  Unsicherheit  und  sinnlose  Übertreibungen,  woraus  allein  schon 
greifbar  tolgt,  dass  wir  es  mit  einer  Kopie  nachdem  Holxschnitt  «n  tun  haben. 
Ondürerisch  ist  diese  ganze,  in  ihrer  Struktur  unklare  landschaftliche  Korn* 
Position,  undürerisch  durchwegs  der  Strich.  Wo  in  ollen  echten  Werken 
finden  sich  LiiuVikronen  von  dieser  ArtV  Ich  kenne  einige  Zeichnungen, 
die  mit  dem  Blatte  in  manchen  Eigentümlichkeiten  üliereinr^timmeu ;  ich 
holte  sie  für  Jugendarbeiten  Sobald  Behams.  Wie  dem  auch  sei,  die  Er- 
langer  Zeichnung  ist  nicht  eine  Studie  Dürers,  sondern  der  Versuch  einer 
fremden  Hund,  den  herrlichen  Femblick  des  Dflrer*schen  Holtschnittes  su 
einem  Landschaftsbilde  zu  ergänzen. 

Zwei  weitere  Zeichnungen  verlangen  noch  ein  spezielles  Eingehen.  Die 
€ine.  ein«'  Neuerwerbung  des  Berliner  Kupter^tichkabinetts,  ist  hier  mm 
ersten  M^le  ])ul>iizirt.  Mau  sieht  uut°  eiueui  Blatte  vereinigt  die  Eutwürl'e 
SU  swei  Kupierstichen,  zu  dem  Bauempaar  B.  83  und  den  Harktbanem 
B.  sr>.  Gewiss,  die  Zeichnung  ist  voll  von  Eigentömlichkeiten  der  frühe- 
ren  Zeichenweise  Därers.  Aber  eigenhändig  ist  sie  trotzdem  sieher  nicht. 
Ich  3ehe  nirgends  seinen  Strich,  wohl  al>^r  awisse  Sonderbarkeiten  ver- 
stiiü'lnisl'is  übertrieben  (z.  B.  in  tlen  Hiindeu);  als  Ornament  mis^sverstan- 
den  läl  teiuer  da:>  iaiieumotiv  iu  der  Mitte  des  Gürtels,  missverstunden 
jiuch  das  Hemd  des  Bauern  mit  dem  Eierfcorbe  —  vieles  verflaut.  Somit 
ergibt  »ich  der  notwendige  Schluss,  dass  wir  es  mit  einer  (wahrscbein* 
lieh)  iilten  Kopie  nach  einer  Dürerzeichnungf  nicht  mit  einer  echten  zu 
tun  haben. 

Als  eehte  und  wichtige  Zeieliuiing  wird  It-ruer  mehrmals  die  \\)V- 
^ichiiuiig  zaiu  Aliiielätiick  des  AUurs  in  Ober-St. Veit  erwäbut,  div  ^ich 
im  Basler  Museum  befindet.  Die  Vomichnungen  «u  den  Flügeln  dagegen, 
die  dem  SUlderschen  Huseum  gehören,  werden  angezweifelt,  wie  es  auch 
von  anderer  Seite  schon  geschah.  Es  ist  zuzugeben,  dMB  die  Frankfurter 
vier  Chiir-< 'Vi^curbliltter  kein  so  ganz  ruhiges  Vertrauen  einflr>s*»'n  kr<nnen. 
Aber  ^^i«  lier  unecht  ut  das  Basler  .Mittellilatt.  Fast  der  g  ai/e  Voniergrund 
der  Zeichuung  äetzt  sich  aus  Figuren  /usanuiieu,  die  Dürei'>chen  Werken 
verschiedener  Jibre  entnommen  sind.  Der  Beiter  mit  dem  Federhut  stammt 
AUS  der  Kreuzigung  der  grossen  Passion,  der  aufrechte  Knecht  wiederholt 
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eine  Fignr  im  »Ecce  honao*.  Am  bedenklichsten  aber  ist  die  Überein- 
stimmung des  '/weiten  Keiter*  link^  mit  dem  Kupferstich  ,hl.  Georg* 
B.  5  4,  die  sich  bis  aufs  kleinste  erstreckt.  Dieser  Stich  ist  150S  datirt, 
die  Zeichnung  trUgt  die  Zahl  1502.  Dass  Dürer  sechs  Jahre  nach  Aua- 
ffihning  diMM  Blattes  die  Beiter  für  seinen  Kupferstich  mit  peinlicher 
Oenaaigkeit  im  Gegensinne  abgezeichnet  haben  sollte,  wAre  doch  eine 
absurde  Annahme.  Der  obere  Teil  der  Zeiefaunng,  die  eigentliche  Kren* 
zigung,  geht,  wie  ich  Lrlaube,  auf  eine  echte  Dürerakizze  zurück,  worauf 
hier  nicht  weiter  eiugegaogeii  werdfn  soll.  Das  Ftlntt  als  Ganzes  ist  dem- 
nach eine  Kompilation,  die  nicht  vor  15U8  entstanden  ist.  Schöufelein 
hat  danach  da^  Bild  in  Ober -St,  Veit  gemall,  das  man  mit  Unrecht  bis- 
her auf  Grand  der  gefftlschten  Datirang  der  Basler  Zeichniu^  allgemein 
in  das  Jahr  1502  gesetzt  hatte.  Im  Grunde  war  die  Annahme,  Schftnfe- 
leln  hübe  diesen  lobpnssrroäsen  Scbas'tian-Akt  .schon  1,')02,  also  vor  Dörers 
Adaui  gemalt,  eine  Kaivetüt^  für  die  freilich  die  gesamte  Düi*erfürdchuug 
die  Verantwortung  trügt. 

Weisbaeh  will,  dais  die  Mfinchener  Zwei-Beiterstadie,  die  auch  bei 
Lippmann  fehlt,  aus  der  Liste  der  DQrerseichnungen  definitir  gestrichen  werde» 
ebenso  der  sogen.  »Belisar*  in  Berlin.  Beides  meines  Erachtens  mit  Unrecht. 
Zu  bf^'rüs.-<en  ist  es.  dass  Weisbach  die  kürzlich  von  S.  Colvin  mit  Recht  als 
echt  publizirte  Oxforder  Zeiehnuncj  r  IHe  Freuden  der  Welt*  durch  eine 
neue  Nachbildung  allgemeiner  bekannt  macht.  Dieses  Bktt  gehört  zu  dem 
Wichtigsten,  was  in  der  letzten  Zeit  über  Dürer  bekannt  geworden  ist. 
Sie  gibt,  wie  ich  glaube,  entscheidenden  Aufschluss  ttber  die  Basler  Frage 
und  gleicherwmse  auch  über  jene  6ru])|>e  von  Zeichnungen,  die  wegen 
ihrer  abweichenden  Monogranimirnng  lange  Zeit  aus  den  Werken  Dürers 
ausgeschieden  blieben.  Weisbach  übergeht  beide  Beziehungen.  Jene 
Gruppe  wird  ganz  Üüchtig  erwähnt  und  als  echt  auetkannt,  ohne  Ua-ss 
ttber  ihre  Bedeatong  für  die  Jugeudgeschichte  Dürers  ein  Wort  verloren 
wird. 

Der  Abschnitt,  der  von  den  Gemälden  handelt,  darf,  da  er  wcseut- 
lieh  Xeuos  nicht  mitteilt,  hier  übergangen  werden.  Strittiges  Gebiet  wird 
wieder  bei  der  Erörterung  des  Holzschnittwerkes  dieser  Zeit  betreten.  Dass 
die  Exemplare  der  sogen,  »(.üos'sen  Holzschnitte*,  die  des  Monogramms  ent- 
behren, nur  Nachschnitte  sind,  ist  giinz  richtig,  aber  bereits  wiederholt  erkannt 
und  ausgesprochen.  In  die  Beihe  dieser  Kachschnitte  stellt  Weisbaeh  in 
Übereinstimmung  mit  Dodgson  auch  den  grossen  »Sebastian*  (Fuss.  182), 
dessen  Original  sich  nicht  erhalten  habe.  Ül)rigeni  bat  auch  J,  Springer 
schon  vor  zwei  Jahren  selbständig  diese  Ansicht  vertreten').  Ich  habe 
ein  kleines  Bedenken  dagegen.  Die  anderen  Nachschnitte  .-iud  »chiechie 
und  rechte  Handwerker  Kopien ;  sie  wollen  nichts,  als  dem  Original,  des 
natürlich  auf  den  Stock  durch  Pause  übertragen  wurde,  möglichst  strich- 
getreu  folgen.  Der  Schnitt  ist  in  der  Kegel  unfein,  das  Ergebnis  ein» 
durchgängige  Vergröberung.  Nicht  so  hier,  der  Schnitt  ist  sehr  gut;  ferner 
sind  in  der  Zeichnunrr  der  Fiaforen  einisie  Re.son<lei  heiten  zu  beobi^chten. 
die  nicht  ganz  Düreri5>ch  anuiuten,  sondern  aut  einen  s-eibständigen  Zeich- 
ner hindeuten.  Da5s  ein  Originul  Dürers  vorlag,  bestreite  ich  nich« ;  doch 


1)  Sitsnngsberichte  der  Berliner  Kunitgeichiehtl.  Gesellidiaft  1904. 


Digitized  by  Google 


—    87  — 


möchte  ich  das  Blatt  nicht  geradezu  als  Nachschnitt,  sondern  eher  als 
eine  Holzscbnittreproduktion,  sei  es  nach  einer  Zeichnnng,  sei  es  nach  einem 

Holzschnitt  Dürers  bezeichnen. 

Nicht  viel  anders  düitte  es  >ieh  mit  einem  zweiten  Blatte  verhalten, 
das  Weisbach  zuerst  literarisch  als  Dürer  vertritt.  Die  »grosse  Kreuzi- 
gung«, ein  gsnz  seltenes  Blatt,  fast  Tiamal  £o  gross  wie  die  Blfttter  der 
grossen  Passion,  gilt  ihm  als  echter  Holssohnitt  Dürers,  was  doch  so  Tiel 
heisät,  wie  dass  seine  Hand  die  Zeichnung  des  Stockes  aasgeführt  hat. 
DasM  das  Blatt  um  dem  Ceistt'  der  «^jos-ien  Passion  heraus  gesebaflVm  ist, 
liegt  klar  zu  Tugi.'.  Vielhncht  könnte  man  noch  .-oweit  geben,  unzu- 
nebmeu,  dass  Dürer  eine  ähnliche  Komposition  entworten  hat. 
Was  aber  das  Blatt  von  den  echten  Hohcschnitttti  nnterscbeidet, 
ist  nicht  nur  der  rohere  Schnitt,  sondern  vor  allem  die  Hand, 
die  die  Striche  auf  den  HolzBtock  gebracht  hat.  Von  ihr  mögen  als 
selbstäudige  Zutaten  die  l<leinen.  plnmiten  Szenen  im  Hintergrunde,  von 
ihr  auch  die  Nimlfen  stammen,  die  Purer  niemals  so  gezeichnet  hat.  Statt 
, Holzschnitt  von  Dürer*  möchte  ich  also  setzen:  Gleichzeitiger  Holzschnitt 
Ton  Schüler-  oder  Naehahmerhand  mit  wahrscheinlieher  Benützung  einer 
DQrar*scben  Vorlage. 

Gestrichen  wird  dafür  ▼CA  Weisbach  der  »Syphilitiker*  als  zu  un- 
bedeutend. Es  ist  kein  grossartiges  Werk.  7ngegeVien.  aber  echt  in 
jedem  Striche.  Mau  darl  ja  das  Blatt  nicht  nach  Weisbacbs  schiethter 
Heproduktion  beurteilen,  auf  der  die  schwarz  erscheinende  Kolorirung  fast 
alle  Stricblagen  verschlingt.  Kein  Nachahmer  hätte  sich  so  in  alle  Eigen- 
tümlichkeiten seiner  Form  hineinfUhlifn  können.  Weissbach  weist  zwar 
anfeinen  Hokschnitt  in  dem  »Büchlein  der  Zuflacht  zu  Maria  in  alten  Odingum 
1497*  hin,  der  eine  ähnliche  markige  Zeichnung  autweise.  Ich  habe  mich 
bemüht,  das  seltene  Werk  zn  rJosirbt  m  bekommen  und  darf  feststellen, 
da^s  es  stilistisch  dem  »Syphilitiker  recht  fem  steht.  Ich  vermute,  die 
Bibliographen  sind  mit  der  Dstirung  des  Büchleins  auf  14D7  einem  Irrtum 
verfallen.  Text  stammt  nach  der  Vorrede  wohl  ans  diesem  Jahre, 
der  Druck  aber  ist  jünger;  das  beweist  der  Titclholzschnitt,  der  überhaupt 
nicht  Nürnbergischen,  sondern  Augsborgischen  Charakter  trügt  und  um 
1497  schlechtweg  unmöglich  ist. 

Die  beiden  Widniungsbilder  zur  Koswitha-Auogabe  von  1501,  die 
mau  Dürer  abwechselnd  zu-  und  abschreibt,  neuerdings  aber,  nachdem 
Giehlow  eine  Skizie  zu  einem  von  ihnen  auf  der  Rückseite  einer  echten 
Dürerzeichnung  entdeckte,  mit  erhöhter  Zuversicht  zuweist,  werden  von 
Weiibach  abgelehnt.  Es  ist  richtig,  dass  man  aus  den  Skizzen  noch  nicht 
ohneweiters  auf  eigenhändige  Holzschnittzeichnung  sehliessen  darl,  gelöst 
wird  die  Frage  aber  erst  sein,  wenn  es  festzustellen  gelungen  ist,  wer 
sonst  als  Dürer  diese  Blätter  gezeichnet  haben  konnte. 

Wie  es  schon  bei  Thausing  geschah,  werden  auch  die  Holsschnitte 
zu  »Bevelationes  S.  Brigittas*  als  Dürer  abgelehnt  und  wieder  In  Cberein- 
Stimmung  mit  Thausing  und  zwar  mit  vollem  Rechte  mit  einer  jetzt  in 
verschiedenen  Sammlungen  verstreuten  Serie  von  Zeichnungen  der  Benedict- 
legende  in  Beziehung  gesetzt.  Ferner  wird  der  Titel holzschuitt  zu  dem 
Buche  »Spirjtualium  perdonurum  .  .  .  facta«  (l30l)  angeführt,  auf  den 
übrigens  auch  schon  J.  Springer  in  diesem  Zusammenhange  hingewiesen 
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htttte.  Nea  and  vollkommen  zu  billigen  ist  die  Zuweisung  dreier  Pasäions- 
holz'chnifte  an  die  gleiche  HanH.  l>.\Tnit  hat  der  Verf.  eine  interessante 
Frage  berülirl.  I-eidcv  brgnüi,'t  er  Mch  auch  hier  wieder  damit,  an  einem 
Fadenende  in  dem  Knäuel  der  Fragen,  den  heut«  die  Geschichte  der 
Dürer-ScHale  bildet,  etwas  gezupft  zu  haben.  Wer  das  heute  tu  Tag» 
liegende  Hateml  prüft,  dürfte  doch  zu  einer  etwas  bcstimTuteren  und 
rdcherea  Vorstellung  von  der  künstlerischen  Persönlichkeit  gelangen,  die 
sich  in  jenen  Werken  zu  erkennen  YAnh^e  Andeutungen  mü'^^en  das 

hier  lieweisen;  zu  eiuüfehendereu  llntfisuchimgen  wird  sich  eine  an  "utö 
Gelegenheit  ergeben.  Es  dürften  ssich  noch  Zeichnungen  hudeu  lassen 
(fierlm,  Albertioa,  Wiener  HofbibUothek)  und  Holzschnitte  (z.  K  Dürer» 
Pasaavant  180).  Auch  in  Bildern  scheint  mir  dieselbe  Künatlerhand  her- 
vorzutreten; so  am  Seballui-Altar  in  Schwäbisch-Gniünd,  der  urkundlich 
von  Or wellen  Dün-ri  gemalt  wurdo  (Predella,  die  Flüifel  sind  von  Kulm- 
bach  geraalt),  viell-ieht  an  der  Holzschuherscheu  Heweinuuu'  iui  «iermani- 
bchen  Museum.  Auch  daa  vielbesprochene  Dresdener  Marieuiel  en  rtrcLne 
ich  hieher,  xa  dem  schon  Bieffel  einmal  in  einem  ebenso  irrtums-  als 
anregungsreichen  Aufiatze  eine  Brücke  von  den  Brigiita-HolzBchnttien  her 
gefunden  liat.  Grünewald,  wie  Rieffei  damals  wollte,  heisst  der  Künstler 
fi*  dich  nicht.  Weiter  darauf  einzugehen,  wäre  hier  wohl  nicht  der  ge> 
eignete  Ort. 

Auä  alien  diesen  Darlegungen  dürtte  dich  von  selbst  der  Schlus^atz 
ergeben,  dass  dieses  neue  Buch  unsere  Erkenntnis  von  Dürers  Jugendkunat 
nicht  um  so  viel  weiter  fähre,  als  es  sowohl  Form  und  Umfang  der  Pu- 
blikation,  als  auch  frühere  Arbeiten  des  Verfassers  h&tten  erwarten  lassen 
dürfen. 

Wien.  Friedrich  Dürnhüffer. 


K  n  n  s  t /es  <^  h  i  c  h  t  Ii  eh  e  Monographien.  III.  Ernst  Hei- 
dricli,  •  i  e  s  eil  i  (  h  t  e  des  Dürer 'scheu  Marien  bilde  s.  Mit  26 
Abbildungen.  Leipzig,  Karl  VV.  Hiersemauu.  IdOö.  8^.  XIV  u.  20'.^  6. 

Das  Ergebnis  von  Hcidrichs  üntersui  hung  ist  im  wesentlii  hcn  fol- 
gendes: In  die  mittelulterliche  unirdisrh-hieral i-i  he  Form  dos  .Marienbildes, 
wie  sie  Wi  Dürer  durch  die  Berliner  Zeichnung  von  1485  (L.  l)  reprä- 
sent in  wird,  dringt  knapp  vorm  Ende  des  Jahrhunderts  von  zwei  Seiten 
her  neues  Leben  ein  und  zer.sprengt  sie.  Einmal  strOmt  es  von  Italien 
her  und  hat  die  schöne  Körperlichkeit  sum  Ziele.  Dürer  bringt  es  wohl 
2ur  Körperlichkeit,  nicht  aber  zur  Schönheit,  die  in  seinen  Werken  gegen- 
über der  Innerlichkeit  nicht  aufkommt.  Jene  Aneignung  vollzieht  sich  in 
<lrei  Stufen,  die  durch  die  Jiihr>^  1  ."ho  (Mruiu  mit  der  Meerkatze,  B.  42), 
1506  (die  beiden  Gemälde:  Rof^enkrunüfcil  und  Madonna  mit  dem  Zeisig) 
und  1515, IG  (Windsorzeichnung  von  1510,  L.  390,  und  Augsburger  Ma- 
donna mit  der  Nelke  von  1516)  bezeichnet  sind.  Die  zweite,  die  eigeut» 
lieh  deutsche  Richtung  von  Dürers  Kunst,  di^gt  auf  die  Terinnerlichnng 
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hin  und  gipfelt  in  dr«i  »Formuliei'ongen  Terscbiedener  innerer  LeboDsmög' 

licbkeiten '.  ill»'  dm  drei  ,  Vorstössen  Italiens«  entsprechen;  l."o;i  (die 
Maria  mit  den  vichn  Tieren  in  der  Albertina,  L.  460  —  die  Freudo  am 
Reichtum  des  l>.i9eins),  1514  (die  Maria  an  der  Mauer.  B.  40  —  die  sor- 
gende Mutter)  und  1520  (die  Maria  mit  dem  Wickelkind,  B.  38  —  die  sor- 
gende Mutter  von  1514  zu  wuchtiger  Monumentalitftt  gesteigert).  Den 
gewaltigen  Scblnss  dieaer  Entwickelang  bfttte  das  grosse  Altarbild,  die 
thronende  Herls  mit  dem  Kind  inmitten  von  Heiligen,  abgeben  sollen,  das 
nur  aus  den  verschiedenen  Skizzen  dazu  (drei  im  Louvre,  L.  :U)2 — H64, 
eine  bei  Bounat,  L.  324)  bekannt  ist  und  ilas  ploich  den  Münchener  ?ier 
Aposteln  vun  Dürfrs  reifster  M*^istersclmit  ge/cugt  hätte. 

Daä  ist  uUi'^.  Es  ist,  dünkt  mich,  aU  der  Inhalt  eines  über  200  S. 
starken  Baches  eigentlich  ein  bisschen  wenig  nnd  ist  anch,  wenn  man 
n&her  za^ieht,  kaum  etwas  Neues.  Denn  es  wird  ja  nicht  die  Entw-icke« 
Inng  eines  einzelnen  Motivs  dazu  benutzt,  die  allgemeine  Entwickelung 
klarzulegen,  sondern  es  wird  cirfeptlich  nur  g^/eicrt,  d»>*s  der  WcrdpjjHog 
von  rtürerfi  Marienbild  mit  tlem  Wcrdt  trang  seiner  ganztu  Kun^i.  >o\veit 
er  uns  bis  jetzt  bekannt  ist,  übereiuatimuit.  Das  aber  war  eigentlich  zu 
erwarten. 

Im  Vorwort  heisst  es,  dass  alle  kritischen  ßrOrternngen  in  die  Fuss- 
noten  und  Anhänge  verwiesen  wurden.  fCharakieristiscberweise  geschieht 
dies  f\'ich  in  Wolfflin.s  »Kunst  Albrecht  Dürers'.)  Wirklich  wird  da  auch 
aul  timge  Echtlieits-  und  Datirungstragen  eingegangen  —  nicht  immer 
mit  Glück.  Die  Stilanalyse,  wie  sie  von  Wölfflin  und  seinen  Schülern  ge- 
übt wird,  langt  dasu  eben  nicht  immer  aus.  Das  bat  Wölfflin  am  eigenen 
Leibe  erfiibren  mQssen,  als  ihm  Jusii  mit  leicbler  Mfihe  die  ans  der  Rüst- 
kammer seiner  Stilanalyse  ijeholten  Argumente  über  den  Haufen  warf,  mit- 
tels ileien  er  Dürer  den  Dre-dvner  Altar  absprechen  wollte,  Heidrifh  z.  B. 
be/iweife!t  im  Anhang  VII  den  Holzschnitt  der  hl.  Familie  in  der  Halle, 
B.  100,  zum  Teil  auf  Grund  der  liegenden  Eva  in  der  Ecke  rechts  oben. 
Der  Holzschnitt,  zwar  eine  mindere  Arbeit,  ist  sieher  echt,  rührt  aus  den 
ersten  Jahren  des  16.  Jahrhunderts  her,  und  die  Eva  stimmt  auffallend 
überein  mit  einem  Mftdchen,  das  von  einer  gleichfalls  nackten  Alten  mit 
einer  Tiiithe  geschlagen  wird,  auf  einer  unzweifelhaft  echten,  monogram- 
mirten  und  von  1503  datirten  Feder/eiclinun;^  in  Oxford,  <  ie  leider  noch 
immer  nicht  publizirt  ist.  B.  ilU,  der  Holzschnitt  der  hl.  Familie  mit  den 
fünf  Engeln  (Anhang  YllI,  8.  18B  ff.)  hftngt  gewiss  i^ng  mit  dem  Holz- 
schnitt B.  121,  der  von  schwebenden  Engeln  getragenen  Maria  Magdalena, 
«nsammmu  Beide  Blätter  sind  aber  nicht  1 508  oder  noch  etwas  spiiter 
anzusetzen,  sondern  gehören  sieher  noch  ein  ]ia  ir  Jahre  vor  die  zweite 
italienische  Reise.  Man  betrachte  nur  den  ausgemergelten  Joseiskopf  nf 
dem  einen,  ilie  Gestalt  des  Priesters  und  die  Landschaft  auf  dem  anderen 
Blatte.  Aach  L.  47,  die  Beritner  hL  Familie,  die  Heidrich  zwischen  1508 
nnd  1511  ansetzt,  muss  bald  nadi  1500  entstanden  sein.  Dafür  sprechen 
Kopf  und  Hände  de^  Josef  und  der  Kopf  des  Kindes,  Was  die  Zeichnung 
der  .Maria  mit  dem  Kinde  in  Chanlilly  (L.  :i;3fi)  l»etrifft,  so  weis*  ich  nicht, 
was  es  mit  dem  anscheinend  halb  verlöschten  Monogramm  (es  ist  dji-;  be- 
rüchtigte, bei  dem  der  (Querbalken  des  A  durch  das  D  geht)  für  eine  Be- 
wandtnis hat.  da  ich  das  Original  nicht  kenne.    Die  Zeichnung  halte  ich 
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für  ecbt  und  datire  sie  gleiühfalla  i^hr  frOh:  um  löuo.  Wat  endlich  die 
tiruppc  Icr  Zeichnnngen  mit  dem  oben  geschilderten  Monogramm  nnl'C- 
langt,  übt')-  die  ich  iiiich  in  'liest- 1  /"it^ichrilt  erst  unuiiigst  iiu>firtij  lieber 
geäussert  liube,  mucbt  et»  Heidiicü  aüulieb  wie  sein  Lehrer  Wulüün:  »Er 
hütet  sich,  in  dieses  Weepennefli  zo  stechea*  (8.  196).  Diese  Sehen,  Farbe 
zn  bekennen,  kommt  auch  sonst  zum  Ansdrndc,  z.  B.  S.  B5,  Anmerk.  i, 
hinsichtlich  der  mythologischen  Zeichnungen  im  Wiener  Kunsthii^i irischen 
HofmiHeum,  die  iLh  Ii  so  echt  wie  nur  möglich  sind.  Eine  hübsche  Ent- 
deckung hat  Ibidrich  un  einem  bisher  nnbeacbteten  «Jemftlde  des  (ierma- 
ui:icheu  Museums  gemacht  ^uud  zwar  uiiabuuugig  von  meinem  Freunde 
Gustav  Glficki  dem  du  gleiche  schon  vor  ihm  aufgefallen  war).  Das  Bild 
stellt  eine  hl.  Familie  dar  und  ist  Tor  allem  darum  von  Interesse,  weil  es 
unbestreitbar  die  Vorl.iLre  für  das  (iraser  Gemälde  ist,  das  StrzygowsM 
seinerzeit  als  ein  Düier  sches  Original  anspracli.  Wobl  wurde  ihm  dü^  von 
niemau  1  tregiaubt,  nun  alier  ist  die  rnmr>gliihk"it  iener  Zuweisuujj  >■  hiu- 
gend  bewiesen.  Heidrich  hält  das  iiiid  iür  die  Kopie  eines  verschollenen 
Dürer*schen  Originals  ans  der  Zeit  von  1508  bis  1511.  Ich  möchte  eher 
an  ein  Pasticcio  denken,  das  mit  den  Dürer  entlehnten  Motiven  etwas 
freier  schultet. 

Wenn  ich  nun  noch  ^age.  dass  Heidrichs  Buch  ziemlich  iinistUndlich 
und  Itänfip-  auch  nicht  .sehr  klar  geschrieben  ist  und  dass  m  sich  gelegent- 
lich einer  eiuigermassen  bedenklichen  Ausdrucksweise  bedient,  die  aller- 
dings ähnlich  auch  bei  WQlfflin  anzutreffen  i&t  f z.  B.  auf  S.  1 33,  Anm.  2 : 
»An  dem  Gewände  su  verfolgen,  wie  die  Linienfrende  des  alten  Motivs 
(l50:i)  dui'ch  die  Tonrechnung  totgeschlagen  ist«',  so  habe  ich  binläng- 
lieh  getadelt  und  will  nunmehr  uucli  die  ^niten  Seiten  des  liuche ;  /u  ihrem 
Recht  kommen  la^sen.  E-t  ist  vor  allem  eine  grundehrliche  Arbeit,  die 
von  dem  sorgsamsten  Studium  »kr  Muuumente  und  von  der  gewissenhat- 
testen  JUenüt^ung  der  Literatur  zeugt.  Es  ist  übersichtlich  angeordnet  und 
steckt  voll  feiner  Beobachtungen.  Das  Deutsehe  an  Dürer,  sein  ursprüng- 
liches Wesen  scheint  mir  Heidrich  richtiger  zu  erfassen  als  Wülfflin,  und 
demgemäss  schildert  er  auch,  ;Tlaube  ich.  das  Verhältnis  zwischen  der  deut- 
sehen und  italieni.schen  Kunst  ^u  Dürers  Zeiten  im  allgemeinen  '/ut reffen- 
der aiä  sein  Lehrer,  ohne  freilich  über  dessen  Darstellungskraft  und  «ie- 
dunkenflug  zu  verfügen  (vgl.  z.  B.  S.  ö  ff.  und  S.  50  ff.). 

Zum  Schlüsse  nur  noch  twei  Kleinigkeiten,  die  mir  bei  der  Lektüre 
des  Buche j  autlielen:  Wenn  Heidlicb  S.  17/lB  die  »angeheure  Wichtig- 
keit« hprvorhebt,  die  Dürers  Aktstndium  während  seines  ersten  veneziani- 
schen Aufenthaltes,  x  diese  erste  intensive  Bescbäftipung  eines  deutschen 
Künstlers  mit  der  italienischen  Auflassung  des  nackten  Kürpers*  »  für  die  ganze 
deutsche  Kunst*  hat,  so  lässt  er  dabei  gleich  Wölfflin  sowohl  die  den  Deut- 
schen schon  lange  früher  aus  den  2<iederlanden  vom  Oenter  Altar  her  Ter- 
u  ittrlte  Kenntnis  des  Nackten,  als  auch  den  bereits  vor  Dürer  durch  Ita* 
lien  beeinilussten  unterlebensgi'osseu  Christusakt  auf  dem  Taufbild  von 
Michel  Fächers  St. Wolfgauper  Altar  nusseracht. 

S.  8»)  heisst  es  von  der  mit  liecht  nicht  alku  hoch  gewcrteteu  Zeich- 
nung der  hl.  Anna  selbdritt  von  1514  im  Germanischen  }luseum  (L.  78): 
»Es  s<dieint  jedoch  nicht,  dsss  man  mit  dem  Zugeatftndnis  der  Originalität 
der  Nürnberger  Zeichnung  wesentlich  die  Stilgrenzen  Überschrsitet,  inner' 
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halb  deren  dts  Schnetdenadel-BUtt  [die  hl.  Familie»  B*  43]  und  sonst 
die  DQrer*Belie  Kunst  dieser  Zeit  sich  bewegen.*  De  Heidrioh  auf 

8.  88  B.  43  1513/14  ansetzt»  was  vidleioht  etwas  zu  spät  ist,  so  Tei^pbst 
er,  wenn  er  Jenen  Satz  ausspricht,  ganz  auf  die  Stiche  »Kitter»  Tod  und 
Teufel*,  »Uierooyiuus  im  (ieh&os*  und  »Melancholie«! 

Wien.  Arpad  Weixlgärtner. 


Thomas  Ashby  jun.,  Sixteentb-eentury  drawings  of 
Boman  buildings  attributed  to  Andreas  Coner.  Papere 
of  the  British  Scbool  at  Borne,  YoL  II.  London,  Maemillan 

ft  Co..  1904. 

Wenn  auch  Uesprechun^t'n  ;irrhiiolopfischer  Publikutioneu  iui  Kähmen 
dieser  Anzeigen  grundiiätzlich  ausgei^cbiosseu  sinii,  so  dürite  angei^iehts  der 
vorliegenden  Arbeit  eine  Ausnahme  doch  am  Plutze  sein.  Denn  durch  die 
Herausgabe  dieses  Sammelbandes  von  architektonisohen  Handseiehnungen 
ans  dem  Beginne  und  der  Mitte  des  1 G.  Jahrhundei-ts  hat  Nr.  Ashbj,  der 
derzeitige  Vizedirektor  der  British  School  in  Rom,  nicht  nur  seinen  enge- 
ren Fachgenossen  einen  unsch'itzbaren  Dienst  erwiesen,  sonflern  auch  uns 
Kunsthistorikern  ein  Muietiul  zugänglich  gemacht,  für  das  wir  ihm  im 
hüchsten  Masse  dankbar  sein  müssen.  Ist  es  für  uns  nicht  von  grösstem 
Interesse,  beobachten  zu  können,  welche  Bauwerke  besonders  von  den 
in  diesem  Zeitabschnitte  nach  Born  pilgernden  Künstlern  studirt,  wie  be- 
schrankt eigentlich  die  Auswahl  der  Denkmäler  und  wie  gering  namentlich 
die  Zahl  von  Objekten  der  aujT^usf Plothen  Kunst  gewesf'ti!  1-t  es  denn 
nicht  höchst  anziehend.  k(mstutiren  können,  wie  die  (inm<ins:-e  von 
achwer  erreichbaren  Baudenkmälern  —  wie  der  Urabmüler  uu  der  Via 
Appia  und  Latina  —  immer  wieder  aus  einer  derartig«!  Sammlung  von 
Grundrissen  in  die  andere  wandern,  wobei  zumeist  die  Beischriften  in  der 
Voriage  unrichtig  gelesen  un^l  ganz  entstellt  wiedergegeben  werden?  Ist 
es  denn  nicht  Ütis^erst  wertvoll,  bcob-i'  h'^^n  zu  können,  wie  zwisc'  en  an- 
tiken und  altchristlichen  Objekten  nicur  der  geringste  Unterschied  gemacht 
wird  und  einzelne  Motive  aoa  letzterer  Epoche  (Fruchtschnüre!)  mit  grosser 
Torliebe  kopirt  werden;  wenn  wir  femer  verfolgen  können,  wie  von  den 
neueren  Bauwerken  neben  der  Oancelleria,  dem  Pal.  Girand-Torlonia  und 
dem  Tempietto  von  S.  Pietro  in  M><niorio,  aamentUeh  die  drei  Geschosse 
de«  Belvt-derehofes  <lie  allgemeine  liewunderuntr  erre«_'<*n,  gerade  jenes  Teiles 
(Mus.  lujd  welcher  durch  die  8i>äteren  Umbauten,  besonders  infoige  dtr 
Zumaueruug  der  einstigen  Öffiauugen,  seine  ganze  Wirkung  eingebüsst  und 
an  Trodtenheit  jetzt  nichts  zu  wttn sehen  iKsst.  Je  mehr  -derurtige  Sfcizcen« 
bOcher  TerOfientlieht  werden,  einen  desto  besseren  Einblick  können  wir  in 
den  Entwicklungsgang  der  Klinstier  dieses  Zeit^ibschuittes  gewinnen  und 
eine  umso  rieht ij^jere  Vorst oHung  von  ihren  lAhrjahren  erhalten.  Aus  diesem 
Grunde  erscheint  die  l'iil  likati<  n  des  vorliegenden  Skizzenbuches  auch  für 
uns  Kunst hiütoriker  in  hohem  Grade  dankenswert. 
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Dar  von  Mr.  Ashby  TerOffeniUclite  Sammelband,   gegenwtirtii;  im 

Soiino  Museum  in  London  befindlicb,  wurde  von  Sir  Jobn  Soane  im  Jahre 
l>iia  aut  der  Auktion  RoViert  Adam  erworben,  bei  welcher  die  Zeichuun- 
geu  im  AuktionskaUioge  als  »Aufnahmen  nach  antiken  Gebüaden  von  der 
Hftnd  einas  Florentiner  AroMtekten*  bexeidmet  waren.  Slmtlidie  BUtter 
sind  auf  einem  Unteraatipapiere  aufgezogen,  das  naoh  einer  Znachrift  des 
Verfaiiserfr  als  Wasserzeichen  teils  eine  Lilie  in  einem  Kreise,  teiU  ein 
Wa|ipen  mit  t.-iiicr  knienden.  L'ekrünteu  Figur  triik^t.  Beide  Wasserzeichen 
kl  m inen  in  der  Samraluni;  architektonischer  llaniizeichnungen  der  Wiener 
iiot  bibliothek  an  Skizzen  und  Plänen  aus  den  ersten  zwei  Jahrzehnten  des 
18.  Jahrbondertä  vor;  demnach  därfte  die  Herstellang  des  Klebebandea 
um  diese  Zeit  erfolgt  sein.  Die  Bcibenfolge  der  Auftiahmen  wird  foL  47 
durch  die  eingeklebte  Kopie  eines  vom  1 .  September  1513  datirten  Rrieles 
unterbrochen,  in  dem  ein  gewisser  Andreas  Coner  schrifllich  an  Bernardo 
Kuccellai  seine  Ansicht  über  das  bekannte  Menologium  Kusticuni  Vallense 
äussert.  Im  eraten  Teile  seiner  Einleitung  geht  daher  der  Verf.  des  Näheren 
auf  die  Frage  ein,  ob  wir  infolgedessen  in  Ersterem  den  Autor  oder  nur 
einen  Besitzer  der  Zeielinungen  zu  erblicken  haben:  Coner,  ein  Priester 
der  Diözese  Bamberg,  dürfte  aber  gewiss  nur  letzteres  gewesen  sein.  Denn 
aus  den  von  Mr.  Ashby  mit  grossem  Fleiss  gesammelten  Belegen  für  das 
Leben  und  Wirken  dieses  Mannes  f^eht  rnfine>  Erachtens  gerade  hervor, 
dass  er  nie  und  nimmer  der  Autor  dieser  Zeichnungen  (von  der  ersten 
Hand)  gewesen  sein  kann,  sondern  dass  wir  iu  ihm  nur  einen  einstigen 
Besitzer  dieser  Bltttter  zu  erkennen  haben.  Der  »olericns  Bambei^ensis 
dioeesis^  war«  wie  das  glücklieb  gefnndoae  Verzeichnis  seiner  Bücher  be- 
weist, ein  gelehrter  Mann,  dessen  Interesse  sich  aut  griechische  Autoren, 
auf  A«tr"ii<>mie,  Heographit  imd  Mathematik  erstreckte.  So  ist  e*  erkl Oir- 
lich, •  dads  iicrnardri  Ivuccellii  :^ich  an  ihn  wandte,  um  Anfklürung  über 
das  Menologium  zu  erbalteu.  Es  gebt  nun  doch  mcht  uu,  diesem  Huma- 
nisten im  Priestergewande  die  zahlreichen  orthographischen  wie  grammati^ 
kalischen  Fehler  in  die  Schuhe  zu  schieben,  von  denen  die  Beischriften 
(der  ersten  Hand)  begleitet  sind.  Hier  eine  kleine  Auswahl:  >IN-  CAPVA 
VETERA«  ffol.  211:  ,SVPh'A  MoTRM  AVK'Eo*  (fol.  •_' I  1.  u.  ru):  ,Tria- 
ram  columnaruni*  (ibl.8.));  »triarum  culutuaaruin  äuh  ca]'itnlio  '  (i'nl.  13;t); 
,apud  culumuam  trqjana«  [fol.  134j;  »arci  (!)  titi  e  uespasiaui  media 
pars«  (ebenda)  n.  s.  w.  Solche  und  verschiedene  andere  Schnitzer  soll  sich 
Andreas  Ooner  zu  Schulden  haben  kommen  lassen? 

Unschwer  lassen  sich  sümtHche  eingeklebte  Zeielinungen  in  zwei 
Gruppen  scheiden:  in  eine  Hltere,  die  um  1515  entstanden  sein  dürfte, 
und  in  eine  jüngere,  deren  nianirirte  Behandlung  und  breite  Lavirung  auf 
eine  hpütere  Entstehungszeit  (^Mitte  des  lü.  Jahrhunderts)  hinweist.  L>ie 
Mehrzahl  der  Zeichnungen  von  der  ersten  Hand  gehen  auf  ftitere  Samm- 
lungen von  Grundrissen,  Kapitelltypen  u.  a.  zurück.  Das  gleiche  gilt  be- 
züglich der  wenigen  Blätter  der  zweiten  Gruppe,  wie  dies  z.  B.  der  Qmnd- 
riss  des  Septizonium  Severi  (fol.  7")  Ixwei^t,  dessen  Rekonstruktion  ganz 
mit  derjenigen  Giuliano«  da  Sangallo  (Burberiniscbes  Skizzenbuch  fol.  29^) 
identisch  ist.  Was  die  erste,  ältere  Gruppe  anbeluugt,  so  lullen  bei  ihr 
besonders  einzelne  Fehler  in  den  Beischriften  auf»  die  eben  nur  den  ein- 
zigen Ausweg  er&brigen,  dass  der  Zeichner  die  Originalbeischrift  der  Yor^ 
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läge  g&nzlich  missverstanclen  hat.  denn  anders  sind  die  Lesungen  »HEO- 
ORITINI«  (für  DioclHiani,  fnl.  s)  uni  ,T.S.  GlUAE«  (anstatt  Tieni].lura| 
bibiliue,  fol.  lt>)  wobl  nicht  zu  erklären.  Weiters  geht  dies  aus  dem  Vor- 
huidenBein  einzelner  Grundrisse  (besonders  von  entlegenen  GrAbbaaten  an 
der  Via  Appia)  berror,  die  in  jeder  derartigen  Sammlnng  (bei  Giuliano  da 
Sangallo,  im  Eiscarialensis  n.  a.)  zu  finden  ^ind  und  deutlich  ihre  gemein- 
?ame  Ali<t.iinmtm^r  verraten.  Pass  die  Mehrzahl  der  Profllski/zen  el)en'JO 
nach  älteren  Autnahmen  kopirt  ist,  beweist  die  vom  Verf.  herangezogene 
Zeichnoug  n.  3H26  aus  dem  k.  Kunstgewerbemuseum  in  Berlin  (Fig.  3), 
auf  weldier  ^eb  drm  Profile»  mit  kurzen  Beischriften  versebeu,  befinden, 
die  identiscb  im  Soane-Albam  mit  gleicblautendem  Wortlaute  wiederkebren 
(vgl.  fol.  73  a  und  107  a  mit  Fig.  3);  die  Abstammung  beid«  r  von  einem 
p  mf'insaujen  Vorbilde  ist  zw^eifelios.  Das  nöroliche  gilt  auch  bezüglich  der 
Michelangelo-Studien,  die  der  Verf.  im  Appendix  II  sorj^faltig  zusammen- 
geitellt  hat;  ein  in  jeder  Hinsicht  beachtenswertes  Ergebnis. 

Den  Beschluss  bilden  einige  äusserst  interessante  Blätter  (von  der 
ersten  Hand),  bezüglieb  dei'en  es  nnr  zu  bedauern  ist,  dass  sie  niebt  in 
grOiserer  Anzahl  auf  uns  gekommen  sind;  denn  es  sind  ihrer  nur  sieben, 
zu  wenige,  um  je,  selbst  nach  glücklicher  Eruirung  des  einen  oder  des 
anderen  dieser  ganz  eisT'^n artigen  Motive,  die  jewonnono  Spur  mit  Sicher- 
heit verfolgen  zu  können.  Sie  sind  eben  ^weilcllui  wiidor  aus  einem 
älteren  Musterbuche  entnommen,  wie  die  folgenden  Andeutungen  beweisen 
mögen.  Ein  derartiger  getlügelter  Meerdrocbe  wie  iol.  61  befindet  sich  im 
Vordergründe  des  bekannten  Stiches  »Die  Strafe  der  bfisen  Zungen*  des 
Nicolelto  da  Motlena  (Bartseh  n.  37);  derartige  Arabesken  wie  fol.  l»i2 
verwendet  dersclb''  St«  i  lier  in  Bartsch  n.  34  Einen  ganz  ähnlichen  phan- 
tastischen Ht'ini,  \\u-  '.'\-  auf  fol.  161  und  lOlA  mehrfa'.h  zu  finden  ist, 
hält  in  clueui  Weiteren  bliche  Nicolettos  (Bartsch  n.  4.'s)  die  »Pallas*  in 
ihrer  Hand.  Als  ich  vor  drei  Jahren  durch  Vermittelnng  deü  Verf.  die 
ersten  Probedrucke  dieser  sieben  Blätter  tu  Genehte  bekam,  drtogte  sieh 
bei  mir  sofort  die  Ü1>erzeugnng  auf,  dasi  die  Vorlage  dieser  interessanten 
Zriclinungen  i  bcritalienischen  Ursprunges  sei.  Ich  muss  g'^st^'lu'n.  dass  ich 
heute  noch  dieser  .Vnsi»  ht  zuneige:  eine  genaupn^  LoVnli>irun.,f  (Padua V) 
jedoch  erscheint  mir  angesichts  der  geringen  Anzaiil  die>er  Blätter  wohl 
sehr  sebwer  möglich.  Mr.  Ashliy  machte  mich  seinerzeit  auf  eine  gewisse 
Ähnlichkeit  in  der  Ausdruckswei^ie  mit  der  des  sogen.  Stechers  von  15 «5 
aufmerksam,  die  sich  z.  B.  bei  einem  Vergleich  der  Ka|>itelltypen  von 
fol.  W.)  mit  Rartscli  n.  '_>:^  auch  nicht  bo  'reiten  Ifi— t.  .  Ii  _t  !i' n  He 
Arrhitekturstiche  des  Meisters  von  1515  aul  eine  bedeutend  iilt.  :»-  (^Mirlle 
zurück  (vgl.  die  Behandlang  des  Eierstabes  and  des  ZahnscliaUte^j.  Nach 
einer  Mitteilung  Franz  Wiokhofis  soll  Lady  Hanna  Bosebery,  geb.  Roth- 
schild, ganz  Sbnliche  Zeichnungen  besitzen;  leider  blieben  alle  Versuche, 
Photographien  dieser  Blätter  zu  erlangen,  ergebnislos. 

Der  zweite  Teil  der  Finb-itiin?  i^t  der  kritischen  Erläuterunir  der 
einzelnen  Aufnahmen  eewidnuT,  waiirlicli  Icfin^  'jerinw  Arbeit,  wenn  man 
die  Schwierigkeit  bedenkt,  die  sich  oft  der  idenülizirung  eines  einzelneu 
Profilea  (z.B.  fol.  s2  oder  105a!)  gegenüberstellten;  dem  rastlosen  Fleisse 
des  Verfiissers  ist  es  gelungen,  bis  auf  einige  wenige  Ausnahmen  die  Her- 
kunft aller  architektonischen  Details  nachzuweisen.  Die  im  nachfolgenden 
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snsiimiiieiigestellten  Bemerkmigeii  bezieben  sieb  dabei*,  abgesehen  von  ganz 
geringfiigi?;en  Berichtigungen,  nur  auf  <lie  F»^ststellung  der  kun^tge^chiclitlich 
wichÜL'eu  Aufn;ihmyn,  sowie  «ler  im  Ksnirialeiü^is  el>enfall.s  vorkommeaJeiit 
vermuüieb  uuh  einer  und  derselben  (Quelle  stammenden  Objekte: 

Fol.  ö.  Ampbitheatrain  Flaviaao:  0nnidxiss  dea  dritten  Oeschosses, 
yon  grossem  Interesse  infolge  der  Ei&zeiehnnng  der  Tomitorien  (vgl.  fol. 

Fol.  s.  Thermae  Diocletiani:  Grundriss  der  Piscina;  vgl.  die  nifbt 
minder  sorgßiltige  Aufnabme  oincs  uiil>ek  muten  Itnlieuers  (Mitte  des 
16.  Jahrbunderte)  in  der  AVieiier  Hof bibiiotbek,  n.  l>'2. 

Fol.  V).  Tempio  di  Komolo:  Vgl.  Escur,  fol.  72,  2. 

Fol.  1  ü.  Grundriss  eines  Zenti-albaues,  dessen  Mitte  ein  oktogonaler 
Kuppelraum  mit  Umgang  einnimmt:  Hr.  Ashby  macht  aufinerksam,  dass 
die  ganze  Anlage  tthnlicb  lu  einem  Entvvuiie  Giulianus  du  Sangallo  für 
Neu-St.  Peter  (v.  GeymüUer  Taf.  2r).  Fig.  1 )  wiederkebrt.  woselbst  zu  beiden 
Seiten  des  provisorischen  Cbores  Nikolaus'  Y.  (re-p.  Pauls  11.^  8akri?tei- 
rftume  mit  iibnlicher  Gruudrisslösung  angelegt  sind.  Diese  merkwürdige 
Übereinstimmung  beweist  aber  nur,  mit  welchem  Eifer  Giuliano  die  ein- 
zelnen in  der  Campagna  zerstreuten  Gbl>ftndereste  entweder  selbst  oder 
nach  fremden  Aufnahmen  stndirt  nnd  bei  seinen  Entwürfen  verwertet  hat ; 
denn  die  vorliegende  Anlage  ist  meines  Erachtens  zweifelloi  antiken  Ur- 
sprun^ye:?.  Dies  f^eht.  abgesehen  von  verscliiedpnr'n  M^f.rnpnten,  auf  deren 
Antührung  und  nähere  Hegründung  ich  hier  verzii  hten  niuss,  aus  einem 
fast  identischen  Grundrisse  von  der  Hand  des  Italieuers  A  hervor,  den 
ich  leider  erst  sieben  Monate  nach  dem  Erscheinen  meines  kritischen  Ver- 
seiebnisses  in  einer  ginslich  verstaubten  Mappe  der  Sammlung  Stosch  fand. 
Zuftilt:e  los  weiteren  Inhaltes  dieser  Mappe  dürfte  ihn  sein  einstiger  Re- 
sit/er  (oder  dessen  I'ihüofhckar  Ocllol  als  eine  Aufnahme  fin*^>^  Tei!p>  der 
Villa  Hadriaua  angesehen  haben;  alle  Versuche,  die  ieh  s|)äter  bebulj»  einer 
näheren  Identifizirung  anstellte,  waren  jedoch  bi^sher  vergeblich  gewesen. 
Schliesslich  sei  noch  anf  eine  ganz  ttbnlicbe  Anlage  im  Sammelbiüid  Des- 
taiUeur  im  k.  Kunstgewerbemusenm  in  Berlin  (fol.  63^  n.  328h*)  mit 
der  Beiscbrift:  »fu  fatto  per  ser  mellino  da  mano  dant^  canato  da  un 
certo  schizo*  hintue  wiesen. 

Fol.  12.  Grundriss  eines  nischengesthmüekten  Kuniliiuues  mit  einem 
konzentrisch  ungelegten  Umgänge,  der  sich  nach  aussen  mit  Pfeilern  uul 
Sllnlenpaaren  altemirend  öffnet;  ebenfalls  anbedingt  antiken  Ursprunges. 
Eine  weitere  Zeiehnang  dieses  interessanten  Grundrisses  mir  nicht  bekannt 
]  :'..  Grundriss  des  Pantheons  (Erdgescbos.s) :  Bezüglich  h  r  noch 
anverbundenen  Säulensockel  an  den  Tabernakeln  vgl.  Escur.  fnl.  7  l 

Fol.  14.  Gruu  Sriss  ile>  ['al.  Giraud-Torlonia  fErdcresehossi :  Die  Be- 
merkung, dass  die  Zeichnung  auf  t?ine  Vorstudie  zurückgehen  dürfte,  weil 
verschiedene  Masse  nicht  stimmen  nnd  besonders  die  Gartenfront  nicht 
gezeichnet  ist,  erscheint  mir  denn  doch  zu  gewagt.  Abgesehen  von  der 
unrichtigen  Wiedergabe  einzelner  Mas>e  durch  den  Zeichner,  sin«!  die  Ver- 
legung mehrerer  Türen.  =n\vie  <lie  Teilung  irrösserer  RJiume  dnrch  einsre- 
seliobene  Mauern  auf  Keclinuug  der  in  späteren  Zeiten  durchgeführten  Um- 
bauten zu  setzen  (vgl.  Letarouilly  II,  Taf.  145). 

Fol.  17.  Kopie  einer  Grundrisstudie  für  Heu-St. Peter:  Beachtenswert 
infolge  der  vier  Sftulenpaare  im  Kuppelraum  (angelehnt  an  die  Diagonal- 
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seilen  der  Vierungspfeiler),  die  in  verschiedenen  Vnrstu  lien,  vor  ullem  auf 
dem  berühmten  Rötelplane  Bramuutes  (Uä'izieu  20,  v.  GeymüUer  T.  9) 
wiedürkehreo.  Langhaus ! 

Fol.  19.  a)  Grundriss  mos  antiken  Banwarkes  in  der  Nftke  von 
8.  Germano:  Tgl.  Escur.  foL  72^  1 ;  b)  Grundriss  eines  Kuppelraumea  ans 
den  Thermen  am  Oatuf*  r  <^  s  Avernua:  Vgl.  Escur.  fol.  7  4.  l. 

Fol.  21a.  (rrun<liiss  der  »Carceri  Vecohie*  bei  S.  Maria  dl  Capua 
Vetere:  Vgl.  Escur.  lol.  74, 

Fol.  23  c.  Für  den  mt-rkwüraigen  Grundriss  »TEATßl  •  CHAPITOLII* 
vermag  ich  ebenfalls  keine  Deutung  zu  finden. 

Fol.  25.  Grundriss  des  Corlile  di  Belvedere  und  des  Giardino  della 
Pigna:  Wichtig  vor  allem  infolge  der  ursprünglichen  Gestalt  des  »Nicchione* 
(auf  der  Stelle  <h  r  heutigen  Exedra  della  Pigna)  und  wegen  des  Detail- 
grundristses  C,  in  welchem  die  am  Fus;e  der  (zum  (iiardino  dellü  Pigna 
einst  hinaufführenden)  Doppehreppe  gelegene  Kische  aulgenommen  erscheint, 
deren  Reste  ja  noch  heute  unterhalb  des  Braccio  nuovo  erhalten  sind  und 
in  dem  von  P.  Fr.  Ehrle  vorbereiteten  Prachtwerke  fiber  St.  Peter  und  den 
Yatikan  in  einer  grossen  Licbtdrucktafel  wiedergegeben  werden. 

Fol.  28.  Die  Innenansicht  des  kleinen  Grubmales  fol.  29  a,  wie  aus 
einem  Vergleich  mit  Vol.  B  fol.  S^'  der  angeblichen  Giocondo-Zeichnungen 
in  l'ett  rsburg  hervorgeht,  woselbst  di^*  ganz  idi  utische  Innenansicht  un- 
miUelbar  unter  dem  Grundriss  fol.  2'.>a  gezeichnet  ist.  In  dem  Coner'schen 
Gmnlrisse  sind  die  beiden  Lufkscbttehte,  sowie  die  beiden  seitlichen  halb- 
runden }?i3cben  von  der  Hauptnische  viel  au  weit  entfernt  gezeichnet. 

Fol.  2*.)b  und  M).  Baoksteingrabmal  an  der  Via  Latina:  Vergleicht 
man  die  Ma^se  der  mittle» en  wie  der  beiden  seitlichen  Nischen  im  Grund- 
risse (fol.  2'jb)  mit  der  Wiedergabe  im  Aufrisse  (fol.  30)  —  die  Zuge- 
hüiigkeit  ut  ja  zweiteilus  —  so  machen  sieh  anges^ichtti  einer  so  bedeu- 
tenden Differenz  gewichtige  Bedenken  gegen  die  VerlSaaliehkeit  des  aweiten 
Zeichners  (spfttere  Hand)  geltend.  Oer  dunkelangelegte  Bogen  unterhalb 
des  Sockelbandea  in  der  Innenansicht  bedeutet  wohl  nichts  anderes  als  die 
Ansatzspuren  des  eingestürzten  Tonnengewölbes  über  der  Grabkammer. 
Eine  flüchtige  und  man<relhafte  Wie(ler<rul>i'  dieses  Grabmales  (Grundriss 
und  Aufriss  der  Kückwaud)  in  Vol.  B  lol.  l  der  augebiichen  Giocondo- 
Zeichnungen  in  Petersburg. 

Fol.  31.  Grundriss  von  Neu-St  Peter :  Wertvoll  infolge  der  xahl- 
n^chen  Massangaben  um  provisorischen  Chor  Nikolaus'  V,  (resp.  Pauls  II.). 

Fol.  35  und  Innenansicht  der  Kotnnde  des  Pantheons :  Bezüg- 
lich der  nc<>b  freistehenden  Säulensockel  an  den  Tabernakeln  vgl.  Escur. 
fol.  30  und  44- 

Fol.  39.  Querschnitt  samt  Innenansicht  des  Amphitheatmm  Fiavhun: 
Diese«  übeiaus  exakt  gezeichnete  Blatt  muas  als  eine  ganz  hervorragende 
Lsiatung  de^  ersten  Zeichners  bezeichnet  werden. 

Fol.  42.  Tbeatrum  MarcelU:  Der  Sohlusstain  der  jonischen  Ordnung 

ohne  Maske. 

Fol.  48.  Menologium  Kusiicum  Vallense:  in  den  beiden  Wiener  Exem- 
plaren von  Lafreris  Speculnm  Bomanae  magnificentiae  (Hofbibliothek  und 
Akademie  der  bildenden  Künste)  befindet  sich  ebenfUla  kein  Stich  des 
Menologium. 
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Fol.  52.  Arco  -Ii  Portogallo!  SaTninelViauil  Hestailleur  fA37t'1  f'ul.  3^* 
(nicht  :i7V  Zu  den  /itivten  Aulnaluiion  wiiien  noch  die  folp^enlen  Zeich- 
nimgeu  uucbzutiagen :  Anonjraui^  Destailleur  (Beiiiu,  kgl.  Kuustgewerbe- 
Uuaenm)  fol.  61  (174—175)  nnd  Sammelband  Dest.  (ebenda)  fol.:)3(Aaf- 
riss)  nxid  33^  (Kapitell  und  drei  Oesimvprofile,  jedoch  ohne  MasfleX 

Fol.  ß:).  Bin  spitsgiebeliges  and  ein  randbogiges  Tubernakel  mit 
noch  unverbuadenen  Sfiulensockeln  aus  der  Rotunde  des  Pantheons:  Der 
Verf.  macht  auf  die  von  Lanciani  zitirte  Stelle  bei  Ligoi  io  (cu  l.  Tani .  XIII, 
fol.  47 — 'ii)^)  aufmerkf^aiii.  wonach  ein  Tabernakel  durch  Katlael  un'l  Hal- 
dassare  Peruzzi  restauuit  worden  wäre,  ein  Beispiel,  welches  Nachahmung 
gefunden  und  zur  Restauration  aller  übrigen  Tabernakel  aaf  Kosten  from« 
mei*  Stiftungen  geführt  hatte  (ygl.  Esenr.  fol.  44). 

Fol.  71.  KeO'St.  Peter:  Profil  des  dorischen  Oebttlkea  nnd  Kapitellea 
vom  provisorischen  Chore  Kikolans*  V.  (resp.  Faat*  II.)»  wertvoll  infolge 

der  zahlreichen  Massangaben. 

Fol.  7  9.  Xeu-St.  Peter:  Profil  do^  Ocbnlk-'S  und  des  Kapitelles  der 
von  Bramaute  begonnenen  dorischen  Altaruinhuusuiig  »(  irca  aram  S.  Petri*, 
die  B.  Peruzzi  vollendet  haben  soll  (vgl.  v.  GejmüUer  Tuf.  24  u,  S.  324). 

Fol.  88b.  Baeilica  Dlpia:  Oanina  II,  tav.  tl9  (nicht  118),  Fig.  3; 
▼gl.  Escur.  fol.  46. 

Fol.  <»(>.  Mausoleum  Hadrinni:  Aufriss  des  Gebälkes  und  des  Filaster- 
kapitelles  vom  quadratischen  Unterbaue;  vgl.  Escur.  fol.  25. 

Ful.  loob.  Friesornament,  vermutlich  von  einem  Rundbaue  in  der 
N&he  von  Tivoli  stammend;  vgl.  meine  AuslÜhrungen  zu  Escur.  fol.  IK»*^.  2. 

Fol.  118.  Kiiryati'le:  Zu  den  zitirten  Aufnahmen  wiire  noch  die 
Zeichnung  im  sog.  ^iiuzenbuche  des  B.  Feru/zi  m  Siena  i^Bibl.  com.  cod. 
S,  IV.  ?•  fol.  6)  nacbsntragen ;  daselbst  mit  rechtem  Standbein,  ohne  Bei- 
schrift. 

Fol.  119  c.  Pilasterkapitell :  Vgl.  meine  Ansfllhrongen  an  Escor. 

fol.  62,  4. 

Fol.  12(ih  und  c.    Zwei  Kiipitelitypen.  ähnlich  mit  Escur.  fol.  49\  4. 

Ful.  125  b.  Die  bekannte  Säuienbasis  von  ö.  Bartolomeo  all'Isola,  die 
infolge  ihrer  reichen  Ornamentik  so  oft  gexeiidmet  worden  ist  ;  vgl.  Escar. 
fol.  23,  6. 

Fol.  126  b.  Sfiolenbasis  ans  der  CelU  vom  Templnm  Concordiae:  Vgl. 

Escur.  ibl.  51,  :i. 

Fol.  132  a.  Säuienbasis  vom  Porüco  di  Ö.  Veoaazio  am  lateran.  Bap- 
tisterium:  Vgl.  Escur.  lol  23,  3. 

Fol.  141c.  Kanthams  im  Vorbof  von  S.  Oecilia:  Vgl.  Ginliano  da 
Sangallo,  Sienesisches  Skizzenhnch  fol.  71  (v.  Fabriczj  S.  69). 

Fol.  151  a.   Kapitell  ans  Alt^t.  Peter:  Vgl.  Wiener  Hofbihliothek 

n.  78  (»questo  cai'itell.»  conposito  staua  in  sto.  pietro  di  Roma*).  Es  dürfte 
eines  der  l  -  idm  Hiev-nkapitelle  sein,  welche  geircnwfirtig  die  beiden  Säulen 
zur  Sfite  der  Ikinini-clieu  Cattedra  di  8.  Pietro  [im  Chor  von  Neu-St.  Peter) 
schmücken.  Sie  können  aber  schwerlich  je  einer  Säule  dea  Langhauses  von 
Alt-St.  Peter  angehürt  haben,  sondern  dürften  vermutlieh  an  hervorragen« 
der  Stelle  (am  arcus  triumpbalis?)  gestsnden  sein;  ihr  guter  Erhaltungs- 
zustand veranlasste  (um  1657)  ihre  neuerliche  Verwendung. 
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Ful.  15(1.  Da>  Rankenornament  der  vatikanischen  Biga:  Vgl.  Escor, 
fol.  IP.  Heibig,  Führer        :i;i:J  (nicht  :J3). 

lol.  160.  Sitztmler  Greif,  dessen  Herkunft  von  der  Basilicü  Ulpia 
(Cftiiina  II,  tav.  118,  Fig.  i)  mir  jedoch  ausgeschlossen  ersehemt.  Der 
Zeichnnag  nach  dürfte  er  ebenso  wie  Escnr.  fol.  59,  1  und  62»  2  von  den 
marmornen  Schrankeu  al>/uleiten  sein,  welche  zwischen  deu  Sftolen  des 
Pigoa  Cautliarns  im  Vorbof  von  Ait-Üt.  Peter  eingefügt  waren  (Tgl.  Hülsen, 
ßöoa.  Mitt.  rJ04,  Taf.  V), 

Wien.  Hermann  Egger. 


Die  Kunstjr<*>«cln^ht liehen  Anzeigen  (Heiblatt  der  iMitieiiuugeü  für 
österr.  üeschichtstorschung)  sind  auch  apart  zum  Preise  von  K  2*40 

—  M  2  pro  Jahrgang  zu  beziehen. 
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Kunstgescliiclitliche  Anzeigen. 

Beiblatt  der  „Mittheilnngen  des  Instituts 
f&r  osteneidusehe  tieschicktsforscliuug'' 

Redigirt  von  Franz  Wtekhoft 

Jahrgang  1806.  Nr.  4. 

labalts  R.  Stettiner,  Die  illuatrierten  Prudentiue-llaadschriften.  (F.  Wickhotf.) 
—  Dentaöhe  Kaiuttopographiea  IL  Die  Kuiutdeakmaier  der  Provinz 
Ifonnover  IL  Regiertmgtbeiirk  HUdoheiin.  L  und  2.  Stadk  GUnlar.  (W. 
Köhler.)  —  G.  Ludwig  —  Ponipeo  Molmenti,  Vittore  Oftipftodo. 
(F.  Wickhoff.)  —  ü.  Ludwig,  Venezianischer  Hausrat  zur  Zeit  der 
Keuaissance.  (F.  Wickhoff.i  -  W.  Bode.  Nachruf  an  Dr.  «ui.-tav 
Ludwig.  (F.  Wickhotr.)  —  M.  Deri,  Daa  üollwcrk  in  der  deutschen 
Ornamentik  dea  16.  und  17.  Jahrh.  ^11.  Tietze).  —  Klaaaiker  der 
Kumt  VIL  Rembrandl  Da  Meiiten  Badierungeu  hsg.  ron  H.  W. 
Singer.  (G.  Glflck.)  —  Benedetto  Croce,  lithettk.  (R.  Eialer.) 


Richard  Stettiner.  Die  illustrierten  Frudentius- 
Handschriften.  Inaugural-Dissertation  zur  Erlangung  der  philo- 
sophiachen  Doktorwürde  an  der  Kaiser  Wilhelms  -  Universität  Strass- 
burg.   Berlin  IHli.'),  Druck  von  J.  S.  Preuss.  8».  VIII  u.  400  S. 

—  —  D  ie  i  1]  ustrierten  Prutlentius-flandschriften. 
Ttfelband.  695  Handschriften  auf  200  Tafeln.  Berlin  1905.  Q.Grotesche 
YerlagBbachhaudliiiig.  Fol.  22  S.  200  Tafeln  in  Lichtdruck. 

Eine  der  wicbügsteu,  sorgfältigsten  und  zugleich  erfulgreich^itea 
Arbeiten  auf  dem  Gebiete  der  mittelalterlichen  Kunst  hat  bisher  keine 

BesprecbunLT  '  iTabren,  nicht  ganz,  ohne  Schuld  des  Antors»  wie  er  es.  selbst 
saj^t.  Das  F{uch  i.^t  Sfintizeir  nicht  besprochen  worden,  weil  man  auf 
das  angekündigte  Tafelwerk  wartetr>.  und  jetzt,  nachdem  das  Tafelwerk 
erschienen,  wird  es  nicht  besprochen,  weii  iüau  auf  den  vom  Autor  an- 
gekündigten dazugehörigen  Teztbund  wartet,  der  eine  Erneueruug  und 
Bersiehenmg  des  Textes  der  Dissertation  enthalten  soIL  Dieser  Teztbsnd 
wird,  wie  mir  der  Autor  freundlichst  mitteilt,  nicht  so  bald,  als  er  hoffte, 
erscheinen  können :  er  wird  wohl  noch  anderthalb  Jahre  auf  sieb  warten  lassen. 
Inzwischen  hat  der  Autor  durch  wenau«  Register  die  Benützung  des 
Tafelb&ndea  sehr  erleichtert,  und  ea  lohnt  sich  der  Mühe,  sich  durch  ein- 
gehende Durcharbeitung  des  bereits  Geleisteten  auf  das  Erscheinen  des 
Schlusses  TonEnbeieiten.  Es  wird  das  nicht  so  l^cht  sein,  weil  8t  selbst 
Hindemisse  bereitete.  In  der  Einleitung  zum  Tafelwerke  heisst  es:  »Tor 
zehn  Jahren  habe  ich  in  einer  vorläufigen,  nicht  im  Buchhandel  erschienenen 
Veröffentlichung  die  Verwandtschaften  der  uns  bekannten  Illustrationen 
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zur  Pdychomachia  ch?  Prmlentiuä  dargeiegt. '  Dumit  ist  die  Dissei  Tat  iuu 
gemeint,  die  nicht  näher  bezeichnet  wir<1  und  deren  Titel  nicht  zitirt  wird, 
80  du8  aie  von  dem,  dem  die  bibliogiaphischen  ffilftmittal  moiit  bekaniit 
oder  nicht  sagiüiglicb  sind,  nicht  auffindbar  ist  Ich  habe  mich  bemüht» 
mir  ein  Exemplar  durch  den  Buchhandel  zn  verMhaffen.  was  nicht  möglich 
war.  Doch  ist  sie  bei  ihrer  Aus^aV.c  an  die  grossen  Bibliotheken  gelanirt. 
Ich  konnte  sie  schliesslich  in  der  Wiener  Hofbibliothek  finden.  ist 
nicht  recht  einzusehen,  warum  der  Autor  seine  Publikation  verste»  kt, 
ansiait  genau  anzugeben,  wo  sie  aufzufinden  sei,  als  ob  er  sich  ihrer 
Bchttmen  mflsste,  w&hrend  sie,  wie  schon  gesagt,  eine  der  vortrefflichsten 
und  wichtigsten  Arbeiten  Aber  die  Kunst  des  Hittelalters  ist.  Ihr  Inhalt 
soll  nun  summarisch  anj^^egebcn  werden.  Sie  beginnt  mit  der  Beschreibung 
der  neunzehn  bekannten  illustrierten  Handschriften,  '^i-  mit  wissenschaftlicher 
Genauigkeit  beschrieben  werden,  deren  Literatur  genau  mitgeteilt  wird, 
und  von  denen  die  bedeutende  Bemer  Handschrift  durch  viele  kleinere  Ab- 
handlnngen  und  zwei  Exkurse  noch  weiter  erlftutert  wird  Daran  schliefst 
sich  der  zweite  Teil  über  das  Yerwandtschaftsverhältnis  der  Handschriften, 
die  in  zwei  grosse  Gruppen  zerfallen.  Zuerst  wird  die  Fortentwicklung 
innerhalb  der  ersten,  dann  die  innerhalb  der  zweiten  Gruppe  ^'e^ichiklei-t. 
verschmolzene  Einflüsse  bemerkt,  ein  Nachzügler  aus  gotischer  Zeit 
herausgehoben  und  endlich  da«  Ergebnis  durch  einö  Stammestafel  ver- 
anschaulicht (8.  201),  die  exgibt,  dass  mch  alle  erhaltenen  illustrierten 
Exemplare  in  zwei  Gruppen  sondern  lassen,  von  denen  eine  in  ihrer  fran- 
zösisch-englischen Verzweigung  auf  eine  angelsächsische  Handschrift,  die 
andere  auf  eine  karoüngische  zurückgeht.  In  einem  Anhange  zu  diesem 
Teile  werden  die  Heischrifteu  und  die  <ilossen  untersucht.  Der  dritte  Teil 
enthält  die  ursprüngliche  Gestaltung  und  Fortentwicklung  der  Biidiiiotive, 
wovon  jede  einzelne  Darstellung  mit  grosser  AnsehaulichkMt  entwickelt 
wird.  Die  wichtigsten  Besultate  för  die  Kunstgeeehichte  sind  darin  ent- 
halten. Das  ganze  ist  eine  fruchtreicho  abgeschlossene  Untenni^ung,  die 
der  Autor  in  dem  Tcxlbaude  zu  den  Tafeln  nocli  '^rweitern  und  vertiefen 
will.  Was  er  mir  davon  freundlich  mitteilt,  müchte  ich  nicht  für  ruieii 
allem  haben  und  dem  interessierten  Publikum  nicht  vorenthalten.  Er  sagt 
über  den  Textband:  »Den  Ewn  desselben  wird  der  Inhalt  des  lüten  Bandes 
aasmachen;  zu  Terbessem  habe  ich  nur  Einzelheiten.  —  —  Dann  aber 
wird  eine  zweifache  starke  Erweiterung  hinzutreten.  Ich  will  mich  noch 
stärker  bemühen,  das  .Vu^s^ehon  d^^s  Archetypons  zu  rekonstniiren  und  will 
das^^olbe  dann  in  die  Kunst  ."icmer  Zeit  hineinzu.sl eilen  versuchen,  ikono- 
graphisch  und  stilistisch.  Eine  Erweiterung,  wofür  ich  das  Material  im 
wesentlichen  beisammen  habe,  wird  die  Bedeutung  der  Frudentius-Hend- 
schriftoi  für  die  künstlerische  Phantasie  des  IfittefaUters  darlegen;  ich 
kann  Einflüsse  in  Handschriften,  in  Mosaiken,  in  Elfenbeinen  und  in  einem 
Bauwerke  etc.  nachweisen.  Endlich  soll  dari.;elegt  werden  die  F>edeatnng 
dto  durchgc'  '  i 'u  Vergleiches  der  Handschrii  ten  für  die  kulturgescha  ut - 
liehe  Erkenntnis.  Fast  in  allen  Trauhtenbüchern,  kulturgeschichtlichen 
Werken  etc.  finden  wir  Abbildungen  aus  Pmdentius-Handschriflen,  meist 
ohne  Qnellenangabeh  und  fast  immer  ganz  sinnlos  verwendet  als  Beispiele 
für  Tracht,  Bewaffnung  etc.  Gerade  bei  dem  eingehenden  Vergleiche,  der 
mir  gezeigt  hat,  wo  uuTerstftndige  Nachbildung  der  Vorlage  und  wo  selb- 
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5tan«ligi'  Weiterbildung  steckt,  habe  ich  erkannt,  wie  vorsichtig  wir  bei 
dvi  kulturgeschichtlichen  Ausnützung  alter  Handschriftenbilder  sein  müssen 
und  welcher  Missbraach  getriebev  wurde.  Idi  habe  mir  für  die  ProdentiaB- 
Hauddchriften  eine  Art  Dififerenzirmethode  ausgedacht:  nur  wo  wir  Vor- 
lage und  die  mittelViar  oder  unmittelbar  abhängigen  Handschriften  kennen, 
lafsen  sich  selbständige  Änderungen  der  letzteren  als  kulturgeschichtliche^ 
Muterial  benützen.*  Man  wird  mir  für  die  Mitt^'ihing  dieser  gehultrcichen 
lienaehrichtigung  danken,  man  wird  daraus  sehen,  was  wir  alles  von  lie- 
deatong  za  erwarten  haben,  and  wie  fi^rdemd  ee  sttn  wird,  eich  für  die 
An^hme  dieses  Werkes  vorzubereiten.  Von  meinem  Standpunkte  aas 
mOehte  ich  folgende  Wünsche  aassprechen.  Es  ist  immer  darauf  aaf- 
merksam  gemac-ht,  wenn  iüi  ersten  Pariser  Codex  8318  ^if*  Figuren  a\if 
das  antike  Original  zurückgeüen.  z.  B.  l>ei  den  Verkürzungen ;  jedoch  iunlere 
Gegenstände  sind  weniger  austiihrlich  hervorgehoben.  So  wird  man  sonst 
nirgends  im  Abendlande  im  10.  Jahrhundert  einen  Banm  finden  von  so 
naturgetreuer  DarsteUung,  als  der  auf  Fol.  50  daselbst,  der  nar  ein 
Besiduum  der  antiken  Knnst  sein  kann.  Alle  Dinge,  wie  dies,  die 
noch  auf  impres^sionistische  Darstellung  und  auf  Raurazusammenhang  hin- 
weix-n.  wie  dif  Terraiulinien  in  den  angelsächsischen  Manuskripten,  wftren 
zu  fumuueiu  und  hervorzuheben.  Auch  wird  mau  aich.  hüten  müssen, 
Dinge  als  fortbildende  Yerbreiterungen  der  Kompositionen  zu  betrachten, 
die  sich  nur  als  Bewahrung  der  antiken  Kompositionen  erkl&ren  lassen. 
Im  Berner  Codex  z.  B.  ist  neben  dem  Altar  des  Götzendienstes  eine  antike 
BildsUule  aufgestellt,  die  in  den  zwei  Kompo^^itionen.  wo  sie  vorkommt. 
F.  34  i»  uml  ;5f)a.  wirklich  antiken  Bronzebildcrn  nachgebildet  ist.  ebensoU  In- 
Staiuen  bringen  zweiÜrüsseler  Codices.  Der  Autor  scheint  das  für  einen  Zusatz 
des  Zeichners  des  karolingisohen  Vorbildes  anzusehen  (&  236)i  idi  habe  es 
wenigstens  so  Terstanden,  er  druckt  sieh  nicht  ganz  deutlich  ans.  Welche 
FQlle  von  sachlichen  und  archäologischen  Kenntnissen  würde  ilar,*  voraus- 
setzen, die  der  karolingischen  Zeit  nicht  zuzumuten  sind.  Die  einzige 
mögliciie  Krklärung  ist,  dass  sich  diese  Figuren  aus  dem  antiken  Original 
erhalten  haben.  Das  gibt  aber  ein  gutes  Vonirteii  lür  alle  die  reichen 
Kompositionen  des  Berner  Codex,  die  viel&ch  wie  die  Mosaiken  in  S.  Maria 
Maggiore  und  die  Miniaturen  der  Wiener  Genesis  angeordnet  sind  und, 
wie  mir  seheSnt,  nicht  im  Detail  der  einzelnen  Bewegung,  sondern  in  ihrer 
Gesamtfasäung  dem  verlorenen  Original  am  nächsten  stellen,  unbeschadet 
der  Wichtigkeit  der  Einzelheiten  in  der  ersten  (»ruppe,  besonders  im  Pariser 
und  Leidener  Codex.  Was  diesen  Frudentius-Bildern  die  höchte  Wichtig- 
keit für  das  Abendland  gibt,  ist,  dass  nicht  wie  bei  den  reli^Osen  Bil- 
dern immer  ein  Nachschub  od«r  besser  eine  Auffrischung  von  Seiten  der 
griechischen  Kunst,  wo  sich  die  Kompositionen  länger  and  getreuer  er- 
halten hatten,  stattfindet,  sondern  das>  .sich  das  Pliänomen  der  Umbildung 
antiker  Form  in  mittelalterliche  in  ihnen  rem  au-spricht  und  beobachten 
lässt,  mögen  sich  auch  von  Anfang  an  die  antiken  Elemente  schon  in 
einem  lockeren  ZuBammenhange,  das  heisst  in  einem  Zustande  der  Auf- 
lösung, befanden  habm. 

Wien.  F  r  a  n  z  W  i  c  k  b  o  t  f. 
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Deutsche  Knnsttopographien  II.  Die  Knnstdenk- 
m&ler  der  FroTiaE  HannoTer.  IL  Begierttngsbezirk  fiildes- 
Iieiiii.  1.  a.  2.  Stadt  Goslar.  Bearb.  in  Gemeinschaft  mit  A.  von 
Behr,  kouigl.  Baurat,  Dr.  U.  Hdlscher,  Professor,  TOn  Dr.  phil. 
Carl  Wolff,  Landesbamat  Hannover  1901.  (Heft  2  u.  3  des  Ge- 
samtwerkes.) 

Die  im  Tit^l  genannten  Verf!i<*er  haben  j=ich  in  der  Weis«'  in  Hie 
Arbeit  geteilt,  das»  Hölscher  den  historischen  Teil  übernalim.  Wolti"  und 
V.  Behr  den  kunätgeschichtlichen,  und  zwar  jener  die  kirchlichen,  die:>er  die 
profanen  Deakmiler. 

Die  Anlage  ist  im  grossen  nnd  gansen  die  allgemein  übliche.  In 
der  Einleitung  wird  nach  einer  kurzen  Charakteristik  der  historischen 
Quellen  ein  ühf'rMick  über  die  Entwicklung  der  Stadt  gegeben ;  der  älteste 
vollständige  Stadtplan  und  der  Stich  &m  Merians  Topographie  geben  em 
Bild  von  ihrer  Anlage.  Abweichend  vom  sonatigen  Gebrauch  hebt  das 
Werk  dann  nicht  mit  den  ktzohliehen  Banten  an,  sondern»  da  der  histori* 
sehen  Eatwicklnng  zuliebe  die  kuserliohen  Stiftungen,  pro&ne  wie  kirch- 
liche, vorangestellt  sind,  mit  dmen  ältester,  der  Kaiserpfalz.  E>:  folgen 
die  stiidtischeu  Kirchen,  Befestigung,  öffentliche  und  private  Profanbauten. 
Bei  jedem  Baudenkmal  hat  zuerst  der  Historiker  das  Wort  und  stellt  zu- 
sammeui  was  aus  den  historischeu  (.Quellen  über  seine  Entstehung  uud 
sane  Sehidcsale  wa  er&hren  ist;  es  folgt  dann  mne  Bssehreibimg  des  &nes. 

Am  Sehlasse  dieser  Untersuohnng  wtatdem  aHgemetn  in  den  Topo- 
graphien die  Etnzelobjekte  behandelt.  Hier  scheint  die  Arbeitsteilung  dabei 
verhängnisvoll  gewirkt  zu  haben.  Offenbar  hat  man  die  wichtigeren  ()bjekte 
durch  den  Historiker  bearbeiten  lassen  wollen :  das  Ergebnis  ist  ein  grosses 
Durcheinander.  Die  Mehrzahl  wird  in  der  Baubeschreibung  besprochen, 
einige  aber  in  der  historischen  Darstellung,  einzebe  an  beiden  Stellen. 
Will  man  Nftheres  Aber  den  sog.  Grodoaltar  erfisbren,  so  findet  man  die 
Literatur  über  ihn  und  Hölschers  Ansicht  über  seine  Entstehung^/.eit  in 
der  Geschichte  des  Düiusfiftes,  seine  Beschreibung  (ohne  Hinweis  auf  die 
andere  Stelle)  und  eine  Abbildung  aber  nach  der  Beschreibung  der  Dom- 
kapelle, in  der  er  aufbewahrt  wird.  Diese  Inkonsequenz  erschwert  die 
Benützung  des  Buches  ungemein,  da  auch  kein  rareichendes  Hegister  aus- 
hilft; um  die  Ansicht  der  Yerff.  über  einen  beliebigen  Gegenstand  kennen 
zu  lernen,  mnss  man  das  gesamte  ^pitel  über  den  Anfbewahrnngsort 
durchlesen. 

Immerhin  wird  man  Unübersichtlichkeit  der  Anlage  gern  in  Kauf 
nehmen,  wenn  nur  historisches  und  kunsthistorisches  Material  in  mög- 
liehster  Yollstfindigkeit  uud  Durcharbeitung  dem  Bentttzer  unterbreitet  «iid. 

Für  d«a  historisohen  Teil  waren  Yorarbeiten  ausreichMid  rorhanden. 
Die  Bolle,  die  Goslar  in  der  Oeschischte  der  älteren  Kaiserzeit  spielt,  hat 
veranlagest,  dass  überall,  wo  man  sich  mit  dieser  beschäftigte,  das  Material,, 
das  Beziehung  auf  Goslar  hat,  verwendet  und  infolgedessen  kritisch  be- 
handelt worden  ist.  Eine  Sammlung  der  Ergebnisse  und  Sichtung  des 
dort  nicht  bearbeiteten  Materials  bis  zum  Jahre  1400  lag  im  städtischen 
Urkundenbueh  von  Bode  yot^  in  dem  man  nicht  nur  die  Urkunden  zu- 
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-nrnniengestelU  findet.  « n  lern  nncli  die  wichtigen  Nachri'hton  der  erziib- 
Icnden  Quellen;  EinleiluriL'en  zu  den  einzelnen  PMnden  geiien  zugaminen- 
bängende  Darstellungen  der  Stautgeschicbte  mit  Berücksichtigung  der  ßau- 
denkmSler.  Diese  Yonrbeiteii  sind  toh  HSlscber  gewineuhaft  benfltzt» 
hier  und  da  Tcvrollttindi^  worden.  Aueb  für  die  Zeit  nach  ]  400  sdieint 
das  erreichbare  Material  vollständig  und  kritisch  verwertet  zu  sein.  Was 
freilich  in  einem  solchen  Werk  die  Beschreibung  der  Fresken  de«  Prof. 
Wislieenn^  im  Kaiserhaus  (l8T5  ff.^  soll  oder  Ver'^xi täte  aus  Pröbles  Hai-z- 
uud  Kvtlbäusersagen,  siebt  mau  nicht  recht  ein;  aber  die  Zuverlässigkeit 
der  historischen  Arbeit  mtschsdigt  fSr  derartige  SehnOrhel,  die  nur  leider 
ZQ  bänfig  yorkoniDien. 

Bei  der  BesprechODg  der  Iblereien  im  Huldigungssaal  des  Bathanses 
hat  ä'icb  Hölscher  in  einen  lftnf»eren  kunsthistoriscben  Exkurs  eingelassen 
und  es  ir-t  erfreulieb,  dass  er,  wenn  auch  ohne  seine  Ansicht  zu  begründen, 
die  Untersuchungen  MüUer-Urotes^)  ablehnt,  der  in  ihnen  Werke  Haus 
BapboDS  sehen  wollte.  Zu  Raphons  bezeichneten  Werken  hatte  Müller- 
Orote  dns  grosse  ans  dem  Brannschweiger  Dome  stammende  Altarwerk  mit 
der  Darstrlluug  Christi  (henogl.  Mus.  Nr.  33)  binxngel&gt,  weil  er  hier 
und  dort  Anlehnungen  ;in  den  älteren  Holbein  7.u  bemerken  glaubte:  aus 
dem  Braunschweiger  Bild  hatte  er  dann  wieder  Stilmerkraale  abgeleitet, 
die  er  in  den  Goslarer  Malereien  wiederfand.  Zweifellos  hat  nun  die 
Brannschwe^er  Tafbl  ebensowenig  mit  Biq|>lMm  etwas  zn  tnn  wie  mit  Hol- 
bein, da  sie  vielmehr  Motive  und  Typen  ans  Schongaaer* Stichen  entlehnt; 
aber  auch  x.u  den  Ooslarer  Bildern,  die  viel  vorgeschrittener  sind,  besteht 
keinerlei  Beziehung,  vf  von  man  sich  durch  eine  Stilvergleicbung  leicht 
überzeugen  wird.  Man  wird  also  Hölscher  nur  liecht  geben  können,  wenn 
er  die  Frage  nach  dem  Urheber  otten  lässt,  bis  einmal  die  niedersächsische 
Malerei  dieser  Zeit  im  Znsammenbange  nntersneht  worden  ist*  kath  die 
oberdentschen  Einflflsse,  die  er  konstatiert  —  bis  HftUer-Grote  galten  die 
Bilder  als  Werke  der  Wohlgemutschule  —  sind  sicherlich  vorhanden  und 
entsprechen  nur  einer  allgemeinen  Strömung  im  16.  Jahrhundert,  die  sich 
auch  in  der  Plastik  verfolgen  lösst,  wofür  aus  Goslar  die  ausgezeichnete 
markige  Holzpietü  der  Jakobskirebe  (leider  nur  kurz  erwähnt  und  nicht 
abgebildet)  an  nennen  wäre. 

Für  den  knnsthistorischen  Teil  des  Worken  lagen  vor  allem  die 
Arbe  iten  Mithoffs  vor,  der  schon  in  den  siebziger  Jahren  eine  Topographie 
der  hannoverschen  Lande  schrieb  und  auch  lu  anderen  Werken  eine  Reih.- 
von  zumal  für  die  üntersucbnng  der  Baudt  nkuniler  wertvoller  Arbeiten 
aus  «liesem  Kreise  veröflentlichte.  Trotz  di<  >er  Vorarbeit  ist  die  Losung 
der  eigentlichen  wissenschaftlichen  Aufgabe,  die  dem  knnstbisioriscben  Be- 
arbeiter eines  Bandenkmales  obliegt,  die  Verbindong  des  Ergebnisses  der 
historischen  Forschnng  mit  d* m  Baubc^tand,  auch  nicht  an  einer  Stelle 
verbucht  worden.  Wenn  sein  Material  es  ihm  nahelegte,  hat  Hölscher  hie 
und  da  aui  Bauteile  hingewiesen,  die  sich  vielleicht  mit  bestimmten  Nach- 
richten in  Verbindung  bringen  Hessen ;  aber  nuturgemftss  muss  diese 
Methode  völlig  ergebnislos  bleiben.  Der  einzig  mögliche  Weg  ist  der,  dass 


t)  MflOer-Grote,  Die  Blalereien  des  Hui'iiguugssaales  im  Bathaus  au  Goslar« 
Berlin,  Grote.  1802. 
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uer  Kunsthistoriker  eine  genaue  Analyse  des  Denkmuld  vornimmt  uu  l  die 
Ergebnisse  dieser  UntersacLiang  mit  den  Angaben  erzählender  oder  urkund- 
licher QneUen,  ao  weit  es  mSgliek  ist,  in  Besidumg  zu  eetien  sacht.  Geht 
man  Tom  histonachen  Material  ans,  so  werden  hei  dessen  Lflckenhaftig- 
heit  die  schwersten  Irrtümer  in  der  Datierang  unvermeidlich  siein,  oder 
man  bekommt  bei  vorsichtirrerer  Verwertung  im  besten  Fall  ein  durch- 
aus unvollständiges  Bild  der  Baugeschichte. 

Die  Natur  des  in  den  Topographien  behandelten  Stoffes  bringt  eä 
mit  sieht  dass  der  Bef.  ans  der  Masse  desselhen  nnr  £inzelproben  heraus- 
nehmen kann,  an  denen  die  befolgte  Methode  xa  seagen  ist;  diese  aber 
werden  so  gewühlt,  dass  der  Einzelfall  zugleich  die  überhaupt  angewendete 
Metbode  illustriert.  In  diesem  Fülle  möge  als  Beispiel  fOr  die  BehaudJong 
eines  Baudenkmals  die  Neuwerkskirche  dienen. 

Nach  einer  zweifellos  echten  Urkunde  vom  Jahre  11 S6  wurde  im 
JaniMT  ^MS  Jahres  «Ue  Weihe  des  Hanptaltares  der  neuen  Gründung, 
im  Oktober  die  eines  Altares  ,in  australi  parte  ecdesie*  vollzogen. 
Hölscher  bemerkt,  dem  Vorgang  Mithoffs  folgend,  dass  mit  dieser  klaren 
Überlieferung  viele  Teile  des  Gebäudes  nicht  in  Einklang  zu  brin-^en  sind, 
»Wir  müssen  vielmehr  annehmen,  dass  der  im  12.  Jahrhundert  lietjonnene 
Bau  der  Kirche  längere  Zeit,  mindestens  noch  bis  in  die  Mitte  des 
13.  Jahrhunderts  fortgesetzt  worden  ist.*  Das  Bedenken  ist  vollkommen 
berechtigt;  positives  Matttriat  zur  Stützung  der  spftten  Datirung  konnte 
der  Historiker  nicht  liefern;  die  Frage  war  nun,  ob  die  kunsthistorische 
Untersuchung  des  Objektes  Indizien  für  r!:niperIo  len,  ünterbrecbunc^en  etc. 
zu  geben  vermochte.  Nach  derartigen  Augal>en  wini  man  aber  vergeblich 
suchen.  Die  Beschreibung  ist  ganz  allgemein  gebalten,  liefert  nicht  die 
geringsten  Hinweise  für  die  Baugeschichte,  die  Beschäftigung  mit  ihr  be- 
schxtakt  sieh  auf  den  Satz:  »Entgegen  dieser  «nhettliohen  Erscheinung 
des  AusSGom  finden  wir  im  Innern  des  Bauwerkes  neben  der  TOmanischen 
Kunst,  unmittelbar  mit  ihr  verbunden  und  in  eigener  Weise  verarbeitet, 
die  i'ormen  der  leginneaden  Gotik.  *  Einige  Seiten  weiter  steht  ganz 
vereinzelt  die  Beobachtung:  »An  der  Westseite  des  siidl.  Querschiffes  hat  der 
Sockel  einen  Ansatz,  welcher  auf  eine  früher  geplante  grössere  Breite  des 
Seitenschifies  sehliessen  iBsst.* 

Wir  wollen  sehen»  was  eine  eingehendere  Üntersuchnng  des  Baues 
lehrt.  In  der  ganzen  Kirche  steigen  die  Aussenmauem  auf  der  Innenseite 
schlicht  aus  dem  Bodenbelag  empor;  allein  an  der  Ostseite  des  südlichen 
Querschiifarmes  —  man  beachte  die  Übereinstimmung  mit  der  urkund- 
lichen Nachricht  —  setzt  sie  über  einem  Sockel  au,  der  aus  einer  über 
senkreohtem  Ansats  beginnenden,  sehr  hohen  und  steilen  Hohlkehle  besteht ; 
dieses  Profil  kehrt  ausserhalb  des  Qnevschi fT  Im  ganzen  Bau  nicht  wieder. 
Der  angrenzende  Vierungspfeiler  ruht  wie  der  nürdliche  auf  einem  weit 
reicher  profi'irten  Sockel  von  abweichender  Höhe,  dessen  Ansatzpunkt  an 
den  ersterwUüuten  deutlich  beweist,  dass  dieser  der  ursprünglich  vor- 
handene war.  Dieser  erste  bildet  auch  noch  die  Basis  der  das  Gewölbe 
tragenden  Sttule  in  der  Südostecke,  wo  man  die  ümmantelung  wohl  für 
unnötig  hielt;  wJthraid  er  aber  einst  einen  nach  Westen  verlängerten, 
rechteckigen  Vorsprung  bildete,  wurde  er  nachträglich  oben  bis  zu  einem 
Quadrat  zurückgearbeitet»  um  die  Fluchtlinie  des  inzwischen  umgestalteten 
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Vierungspfeilers  zu  gewinnen.  Das  Gewände  der  zagehörigen  Nebenapaide 
ist  mit  einer  doppelten  Hohlkehle  profiUit,  die  ebenfiftUs  in  Bhnlieher 
Weise  nicht  wieder  auftritt. 

Diese  Indizien  weisen  'iaraul'  hin,  das«  wir  die  Keste  einer  altereu 
Anlage  vor  uns  haben.  ]!>iuu  entsprechen  aber  die  Einzelformen  der 
GliedenuiganiotiTe  in  den  YerliBltaiisseii  ftofe  geuaaeste  denen  der  Altäre 
in  der  Haupt-  und  in  der  eben  besprochenen  Nebenapside,  in  denen  wir 
die  a.  1186  geweihten  zu  erblicken  haben,  da  kein  Aulass  war,  sie  zu 
erneuern;  daraus  ergibt  sich  die  Datirung  der  in  Frasre  stehenden  B;in- 
teile.  Dieser  erste  Bau  kann  aus  unbekannten  Oründen  nie  weit  gediehen 
sein;  ^^icher  iät  nur,  <d&ää  er  in  Nuchabmung  de3  a.  1173  b^onnenen 
BraunachwMger  Domeo»  dar  fllr  Sachsen  zom  ersten  Haki  diessa  Beispiel 
gab,  auf  WSlbung  angelegt  war.  Nach  der  Yerwandtsdiaft  der  Eimel- 
formen  werden  die  Gewölbe  der  Domvorballe.  die  mit  Sicberiieit  nicht 
crenauer  als  saec.  XII.  2.  H.  datirt  werden  kann,  ähnlich  aussehen,  wie  die 
der  uraprünglichen  Anlage  von  Neuwerk  geplant  worden. 

£s  ist  hier  nicht  der  Ort  zu  einer  genauen  Auuijse  de«  Baues;  so 
viel  aber  m  gesagt,  dass  der  Aossoibaa  des  Qaersobiffes  nnd  des  Chor- 
qnadrates  nach  dem  ersten  Entwurf  im  grossen  nnd  ganzen  einheitlich 
ausgeführt  wurde.  Im  Innern  machen  sich  noch  einige  Schwankungen 
im  Unt«>rliau  bemerkbar:  der  Oberbau  ist  in  einer  späteren  Zeit  voll- 
kommen umgestaltet  worden,  wobei  auch  die  jetzigen  rippentraiienden 
Dreiviertelsäalen  erst  eingesogen  zu  sein  scheinen,  die  im  Querschiffe,  so 
weit  ich  das  antersudieii  konnte,  mit  dem  Hanerwerk  der  Pfeiler  ab- 
weichend vom  Langhans  nicht  im  Verband  stehen.  Das  geschah  bei  Ge- 
le^renheit  des  Langbausbaues,  der  als  geschlossene  Einheit  mit  dunhaus 
verilnderten  Profilen  an  das  Querbans  angelegt  wurde  und  durch  seine 
ganz  originelle  Gewölbelösung,  die  konstruktive  Errungenschaften  der  Gotik 
mit  den  schwersten  romanischen  Einzelibrmen  verbindet,  wie  durch  die 
biaarre  Dekoration,  deren  Wiederkehr  am  Äussern  der  Haapt>  und  der 
nördlichen  Nebenapside  deren  Qleiehseitigkeit  erweisen,  von  grOsstem 
Interesse  ist.  Seine  Profile  sind  denen  der  Nonnenempore  der  Franken- 
berger  Kirrhe  in  Goslar,  die  mit  allergrösster  Wahr.scheinlichkcit  in  den 
Jahren  um  l'J.ir,  entstanden  ist.  so  verwandt,  dass  wir  (lit'>e  Zeitbt  stiminnng 
auch  für  die  endgültige  Ausgestaltung  der  lieuwerkäkirche  in  Ansprucii 
nehmen  dürfen.  Bei  dem  grossen  Mangel  an  einigermasaen  sicheren  Daten 
für  die  Beoeption  entwickelterer  Wolbnngiformen  im  nördlichen  Deutsch' 
land  f&r  diese  Zeit,  ist  die  Ansetamng  aber  nicht  ohne  Bedeutung;  zugleich 
ist  sie  geeignet,  auch  für  die  sftchsische  Pkstik  eine  Oatirungsstütse 
au  bieten. 

In  einem  der  westlichen  Traveen  des  .Mittelschiffes  ist  der  Zwickel 
zwischen  Gurtbogen  und  anstossender  Gewölbekappe  verziert  mit  dem 
Stackrelief  des  segnenden  Christus,  vom  Text  kmx  und  ohne  Datirunge- 
versuch  erwlhnt    Man  muss  annehmen,  dass  es  gleich  nach  Vollendung 

de«  Gewölbes  verfertigt  ist,  weil  es  ohne  grosses  Gerüst  dort  nicht  anzu- 
bringen war,  der  verhältnismässig  verlorene  Platz  aber  die  Anfertigung 
eines  solchen  eigens  zu  diesem  Zweck  höchst  unwalirscheinlich  macht. 
Stilistisch  entspricht  die  Gestalt  genau  —  die  aul  S.  102  gegebene  Feder- 
seiebttung  gibt  eine  völlig  falsohe  YorstelluBg  Ton  der  tr^SidMn,  sdion 
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darch  ihre  Grösse  bMchtenswerten  Sknlptnr  — ^  den  bekannten  Eanzel- 

figaren  in  der  Nenwerkskircbe.  Auf  diese  Weise  wird  deren  Datirung 
durch  Goldschmidt  gestützt,  nach  dessen  Entwicklungsreihe  der  Dar- 
steUungäfonnen  in  der  sächsischen  Plastik  sie  anch  etwa  nm  1230  fallen 
wärdec. 

Üegreiriiuiierweise  entspricht  die  Behandlung  der  Eiuzelobjekie  der 
der  Baudenkmttler.  Von  d«r  Inkonsequenz  der  Verteilung  anf  historiaefaen 
und  knnsthistorischen  Mitarbeiter  ist  sehon  die  Rede  gewesen.  Diejenigen, 
die  dem  Kunsthistoriker  zugeteilt  worden  sind,  werden  von  dif^  pm  aber 
nicht  etw  I  am  Schlüsse  der  Baubeschreibung  im  Zusammenhange  behaudclt, 
sondern  »le  sind  nacii  dem  jetzigen,  reiu  zufälligen  Standort  durch  du* 
guuze  Buube&chreibung  verstreut.  Da«  ibt  zu  rechtfertigen,  wenn  äich 
s.  B,  am  Skulpturen  handelt»  die  in  engster  Terbindnng  mit  dem  Bau- 
werk stehen»  wo  eine  Losreissnng  unnatürlich  und  gewaltsam  wKre;  und 
und  auch  dann  müsste  man  eine  tibersichtlicbe  Zusammenstellung  mit  Hin- 
weisen am  Schluss  des  Kapitels  fordern. 

Auch  Vollständigkeit  in  der  Aufzfihlung  der  Ein/elohjekte  ist  nicht 
er/.ielt  worden,  nicht  einmal  lu  dem  ^iune,  dass  kunsthiäturisch  w^ichtiges 
Material  auch  nur  erwähnt  wird.  In  der  Domkapelle  liegt  ein  Haufen  von 
Stucktrfimmem  durobeinander,  in  dem  man  menschliche  Leiber  und  Qlied- 
massen  erkennt;  daneben  sind  aus  einigen  Stücken  zwei  fast  vollständige 
nüiniiliche  Figuren  aufgebaut,  denen  nur  Gesich*-t(^ile.  Ffisse  und  Unter- 
arme felilen,  die  .sonst  vollkommen  intakt  sind,  bcnon  der  QualitHt  nach 
in  ihrer  strengen  Froutalitüt,  in  ihrer  mit  sehr  feinen,  wie  augeplätteteu 
und  doch  plastisch  gegebenen  Parallel&lten,  die  «wischen  den  Fllssen  in 
gewundene  Trichter  auslaufen,  durehgeföhrten  Gewandbehandhng  nehmen 
sie  einen  bemerkenswerten  Platz  innerhalb  der  romanischen  sSohsischen 
Plastik  ein.  Wahrend  ilithoff  doch  %venigstens  kurz  bemerkte:  ^ Reste  ^ebr 
alter  Stucktiguren*.  findet  man  sie  hier  nicht  mit  einem  Worte  erwähnt. 

Eine  Gruppierung  innerhalb  der  Materiahnasse  ist  nicht  versucht 
und  auch  fSr  den  Benfttser  unmöglich,  da  die  Abbildungen  bOchst  un- 
glücklich gewAhlt  und  die  g^benen  sich  xnm  Teil  als  unbrauchbar  er- 
weisen, da  sie  Reproduktionen  von  Mithoffs  Holtschnitten  sind.  Die  Be- 
«^c'ireibung  i.st  flüchtig,  fast  immer  muss  man  sich  z.  B.  mit  der  Be- 
zuichnimg  .gotisch«  auch  für  die  Datirung  begnügen,  oft  ist  nicht  einmal 
ein  derartiges  Schlagwort  gogeben.  Charakteristisch  ist  folgendes  Beispiel: 
In  der  Auftfthlung  der  Objekte,  die  nach  Abbruch  des  Domes  in  der 
Domkapelle  aufgestellt  wurden,  findet  man:  »die  gotische  ISnfiMsung  des 
Hochchors  nebst  dem  Altarbild  ,das  heilige  Abendmahl',  in  dem  die 
Neuzeit  einen  Kranach  oder  Dürer  finden  wollte,  eine  Ans'cht,  die  schon 
von  Büsthing  S.  28'j  widerlegt  ist.  Vermutlich  ist  es  das  Altarbild  in 
der  Stephanikirche".  Sucht  man  das  Bild  unter  »Stephanikirche*  auf, 
dann  findet  man  im  UstotisehMi  Teil  d»  Angabe:  »Das  Altarbild,  das 
heilige  Abendmahl  darstellend,  ehemals  für  ein«i  Kranach,  anch  D&xer, 
ausgegeben,  stammt  aus  dem  Dome  [l8l9].«  Die  oben  vermutete  Pro- 
venienz  ist  also  hier  schon  zur  Gewissheit  geworden;  bei  der  Beschreibung 
des  Altars  tiudet  man  nur:  ;» Unten  ist  das  heilige  Abendmahl,  gemalt, 
dargestellt.*  Wer  sich  nun  meinetwegen  mit  den  Wandbildern  im  Eut- 
haus  beschsflagt  und  nach  etwaigen  gleichzeitigen  Goslarer  Bildern  umsieht, 
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nimmt  selbstf  entladlich  aa,  dass  et  sieh  xom  mindesten  um  ein  Bild  des 

16.  Jahrhundert  handelt,  die  ja  ofl  genug  vom  Lokalpatriotismu^  uiit  be- 
liebigen berühmten  Autorennamen  belegt  worden  sind.  Bei  einem  Besuch 
dt  r  Kirche  wird  er  finden,  das»  das  Abendmahl  ein  ganz,  mindprwj  rtiges 
Macliwerk  des  1  s.  Jahrhunderts  ist,  das  an  seinem  Platz  über  dem  Altar- 
tisch  hüogen  düri'te,  seitdem  der  Altar  1767  eirichtet  wurde,  also  nicht 
erst  1819  dorthingekommen  ednlcann.  Man  wird  in  allen  gleichseitigen 
Altären  Mitteldeutschlands  an  entsprechender  Stelle  unabhängig  von  der 
Architektur  des  Altaranfbanes  ein  gerahmtes  Tafelbild  mit  der  Abendmahls* 
darstelliin^r  finden. 

V.  Behrs  BescHeibung:  des  Kaiserhauses  und  der  Befestigungen  ist 
mit  grösserer  Sachkenntnis  und  Zuverläsäigkeit  gemacht,  auch  seine  Be- 
handlang der  Privatarcbitektar,  die  unabhängig  ist  yoo  Steinackera  Tor- 
trefflichm  Bueh:  Die  Holzbaukunst  Goslars  (l89tf),  gibt  das.  was  man 
mit  Fug  an  di^er  Stelle  erwarten  kann.  Sehr  gut  sind  die  von  ihm  her- 
rührenden neuen  Bau-Anfnabmen,  in  denen  rühmenswerter  Weise  alle  vor- 
kommenden PiuHlb  gegeben  wurden,  sodass  damit  dem  Leser  eigene  Nach- 
prüfung ermuglicht  wird. 

Aber  nach  Wichtigkeit  des  behandelten  Materials  und  schon  durch 
den  räumlichen  Umfang  überwiegt  Wolff«  Arbeit  so,  dass  sie  das  Urteil 
über  den  wissenschaftlichen  und  praktiaehen  Wert  des  Buches  im  wesent- 
lichen bestimmen  mu->  T'nd  da  kann  man  nicht  anders  sagen,  u\<  dass 
derartiu'e  Arbeiten  ,u;eui<4uet  sind  die  Voiitellting,  der  man  oft  tienug  be- 
gegnet, zu  rechtfertigen,  als>  ob  die  Tätigkeit  der  luven turiäatiou  mit 
wissensohafUidier  Aibdt  nlolita  zu  tun  habe.  Gegenbeispiele  mögen  zeigen* 
wie  anders  diese  Tätigkeit  bei  anderer  Aufiissung  der  Aufgabe  erscheint 

Woiieub Uttel,  Wilhelm  Kuh  1er. 


G.  Ludwig  —  Fompeo  Molmenti  Vittore  Giurpaeeio, 
in  Tita  e  le  opere,  con  225  üliutrasioiii  nel  testo  e  62  tavole. 
Ulrich  Hoepli,  Milnno  1906.  8^.  XTI  u.  307  S. 

Dr.  0.  Ludwig,  unter  Mitwirkung  Dr.  F.  Bintelens, 
Yeneaianischer  fiauarat  zur  Zeit  der  Renaissance,  191  S. 
mit  einer  Tafel,  73  Abbildungen  im  Text  in  »Italienische  Forschungen, 
herausgegeben  vom  kunstbistor.  Institut  in  Florens.  L  Band.  Bruno 
Caaairer,  Berlin  1906.  Gross  8».  XIII  und  387  S.  mit  3  Tafeln  und 
125  Abbildungen  im  Text«. 

Wilhelm  Bode,  Nachruf  an  Dr.  Gustav  Ludwig,  6  S. 
im  selben  Bande. 

In  der  Vorn  de  des  Buches  über  Carpaccio  schildert  Molmenti  zuerst 
Wesen  und  Arbeiten  des  verstorbenen  Ludwig,  dann  ihre  gemeinschaft- 
liche Arbeit  an  dem  Werke.   Wfthrend  der  Ausführung  des  Kapitel  VII 
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sei  Ludwig  gfstorben.  Bis  ins  Kapit' !  Y  Labe  Lu  !\vig  die  Druckbogen 
geles^'n.  Im  VII.  Kapit+'l  hab.-  ^loiinienti  die  Arlnüt  wieder  anfc^»^- 
nommeu.  Jr'ür  di<>  Fortsetzung  häit<;u  ihn  zunächst  früher  publizirte  Ar- 
beiten Ludwigs  und  dessen  Aufzeichnongen  unterstützt,  fdr  das  letzte 
Kapitel  w^igstens  die  von  Ludwig  gesammelten  Photographien,  wfthrend 
Notixen  Ludwigs  dafür  fehlten.  Man  kann  getrost  sagen,  die  erst«'  Tlairte 
des  Buches  ist  ganz  von  Ludwig  goarbfntet,  so  dass  iTolrnfnti  nur  für  die 
Flü-^igkeit  des  Stils  sorgte  und  einige  Verzifrnntr*  n  anbrachte,  wie  z.  B. 
die  Eiultiituug  über  die  Mosaiken  der  Markuskirche,  die  leicht  zu  er- 
kennen sind. 

Ludwig  hat  sich  im  erstai  luipitel,  das  von  Lazaro  Bastiaai  handelt» 

^di  i<  b  selbst  übertroffen.  Wie  gewöhnlich  sammelte  er  alle  arkandlichen 
Nachrichten  über  Bastiani,  den  man  für  einen  Schüler  Carpaccios  hielt,  und 
über  diesen,  konnte  na<  luvt  isen,  dass  Bastiani  schon  ein  geschätzter 
Maler  war,  als  Carpaccio  auftauchte,  und  dass  ihre  nahe  künstlerische 
Verwandtschaft  sich  im  Gegenteile  so  erklären  lasse,  dass  Bastiani  der 
Lehrer  Carpaccios  gewesen  sei»  und  sondert  ihre  Bilder,  die  oft  ver- 
wechselt wurden,  so  dass  er  sehliesslieb  das  Werk  Bastiunis  in  chrono- 
logischer Ordnung  schildern  kann.  Er  geht  dabei  bei  der  Beschreibung 
der  anatomischen  Formen,  der  Faltenbildung  und  der  Details  «ler  Land- 
schaft genau  nach  der  Murellischen  Methode  vur,  ohne  viel  WeiSiüUa  davon 
zu  machen,  und  liefert  dabei  eines  der  besten  Beispiele,  wie  sie  auge« 
wendet  werden  kann  und  soll.  Das  zweite  Kapitel  behandelt  die  Familie, 
die  ilerkunft  und  das  Leben  Carpaccios  nach  den  Dokumenten.  Er  widerlegt 
dabei  die  verbreitete  Fabel,  da<>s  Carpaccio  aus  Cupodistria  stamme,  wohin 
erst  sein  Sohn  Benedetto  zog,  dort  eine  Familie  gründete,  sondern  aus 
der  Insel  Mazorbo  bei  Torcello,  weist  ilie  Familie  als  vene7.jani:<itli  in 
allen  ihren  Zweigen  bis  iuj>  12.  Juuriiundcri  uacu,  zeigt,  dass  sie  iScarpaccia 
hiess  und  dass  erst  der  grosse  JUIer  den  Kamen  in  Carpathius  lateinisiren 
Hess  und  gelangt  endlich  zu  einem  Stammbaum,  der  dnrdi  zahllose  Ur- 
kanden  erhärtet  wird. 

Carpaccio  wird  zuerst  1472  in  dem  Testamente  seines  Oheims, 
eined  Frati  Ilario.  peiüinnt.  i^t  wahrscheinlich  1455  geboren,  vor  15'J6 
gestorben.  Ludwig  fand  auch  daa  Bildnis  iu  der  Galeria  Giustimaui  aile 
Zattere  wieder  auf«  das  Mher  als  das  Selbstbildnis  Carpaccios  galt, 
weist  es  als  das  Selbstportrftt  eines  griechischen  Haiers»  Tettore  di 
Oiovanni  von  1522  nach,  der  in  Venedig  arbeitete.  Das  dritte  Kapitel 
»Zeiten,  Z^it Genossen,  Förderer  und  Studien  Car]>H''<  los*  nimmt  die  Frage 
•  les  Zu^aiiimeuhange?  Carpaci  io?  mit  seinen  L-Mut-r  Bastiani  wieder  auf, 
macht  wieder  in  morellischer  Weise  auf  ihre  Formeugemeinschaft  auf- 
merkwun  und  verbindet  damit  gltlcklieh  das  caTalouidlisdie  T«r&hren 
nach  dem  Aufsuchen  fremder  Eänflüise.  Wichtige  Nachrichten  ftber  Er- 
WShnungen  Carpaccios  werden  anfgeführt,  nur  werden  es  die  Dürerforscher 
zurückweisen,  wenn  Dürers  Äusserung  vom  Jahre  7,  »das  Ding,  das  mir 
vor  elf  Jahren  so  wohl  hat  gefallen,  gelHUt  mir  jetzt  nicht  mehr*,  auf 
Carpaccio  und  seine  Zeitgenossen  bezogen  wird,  während  sich  Dürer  achon 
an  dem  neuen  Stil  Qiorgiones  und  des  jungen  Titian  ergOtzt  bat  Eine  jener 
Arbeiten,  wie  sie  nnr  Ludwig  ausfahren  konnte^  ist  das  vierte  Kapitel 
ftber  die  Qeschichte  der  Souola  der  hl.  Ursula,  deren  GrOndung  am  1 5.  JuH  l SOO 
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erfolgte.  Ludwig  verfolgt  ilne  Schicksale,  die  Aufrichtung  des  Gehäude:}, 
das  --ich  ursprünglich  hinter  dem  rechten  Seitensihiife  von  S.  Giovanni  und 
i'aulu  helaud,  rekonstruirt  dü;>  Auääere  und  innere  deä  Gebäuden,  gibt 
ebenso  Bekonstruktionen  des  grossen  Saales  im  wsten  Stockwerke»  f&r  den 
die  Bilder  Carpacdos  gemalt  Warden«  rechtfertigt  deren  nrsprüngliehe 
Anordnung,  rekonstrairt  die  Verüuderung  in  der  Aufstellung  um  1500 
nach  der  jVergrösserung  der  Kapelle,  weist  uns  die  Stifter  der  Bilder 
nach,  er/.8hlt  deren  l-eben  nach  den  Urkun'len  und  weist  uns  schliesslich 
ilire  Bildnirsäu  nacü.  Das  liiulle  Kapitel  über  die  ür^iulaiegende  und  ihre  Dar- 
stellung durch  Carpaecio  teilt  In  d«n  swüten  Teile  manche  Beobachtongen 
mit,  die  besonders  f&r  die  Gtesehichte  der  Tracht  wichtig  sind,  der  erst« 
Teil  jedoch  bildet  eine  Niete.  Den  Autoren  ist  die  berühmte  Abhandlung 
über  die  rr<ulitlegende  im  '.).  Oktoberl^andi*  der  Acta  Sanctorum  vom 
Jahre  is.'jS  i-nt>,'angen,  die  die  Entstehung  der  Legende  von  l'rsulu  und 
der  Kilituuäeud  Jungtrauen  aus  unrichtigen  paläographlächun  Autlöäungen 
nachweist,  sie  mssen  nicht,  wie  Pio  Nono  diese  Abl^dlung  zu  Qnnsten  der 
Kölnischen  Tradition  beeinflnssen  wollte,  nichts  von  dem  kflhnen  Wider- 
stände  der  Herren  Bolandi^ten,  die  sich  selbst  vor  dem  Papste  nicht  zur 
Biegung  der  Wahrheit  verstanden:  kurz,  die  ganze  damals  Aufseben  er- 
rerrenile  Geschidite.  die  dieser  gelehrten  Gesellschaft  zum  hohen  Kubuie 
gereicht,  blieb  ihnen  unbekannt.  Sie  zitieren  hingegen  ein  dileltuutiäches 
fransösisches  Buch  nenerea  Datums.  Hit  d^  sechsten  Kapitel  reicht 
Ludwig  wieder  zur  Höhe  des  vierten  heran,  für  die  Senola  dei  Sohisvoni 
wird  wieder,  wie  erst  für  die  Schule  der  hl.  Ursula,  das  alte  QebSude  auf- 
gesucht und  die  ursprüngliche  Auf-tellun^  der  Bilder  in  seinem  obern 
Geschosse  rekonstrairt.  D;ts  nüehste  Kapitel,  bei  dem  Ludwig  abbrechen 
muäüte,  bespricht  die  Überbringung  der  Bilder  Caqtaccios  in  das  neue 
1551  errichtete  GeMade  und  diese  Bilder  selbst,  die  Gelegenheit  zu  einem 
Lieblingsthema  Ludwigs  der  Ausstattung  der  Tenezianiscben  Wohnung 
geben,  das  Verhiiltnis  der  Bilder  zu  den  Zeichnungen,  Carpaccios  Darstellungen 
Jerusalems  n  icli  Bn  ldenbach  und  anderes  mehr.  Nur  die  ]'feiiinn<^?:itng 
des  ÖlbergViild(  s  Carpaccios  durch  den  gegenwilrtig  in  l)resd*'n  bctindlicle  n 
Olberg  Ercole  Hobertis  scheint  mir  nicht  zwingend  zu  sein.  Sie  berunt 
auf  der  Übereinsilmmnng  in  der  Lage  eines  schlafenden  Jüngers,  die  wohl 
ganz  zulkllig  entstand.  Kapitel  8  und  9  behandeln  die  Schule  der  Alba- 
ne^en  neben  San  Maurizio  und  die  dort  gemalten  Bilder  Carpaccios  aus 
dem  Leiten  der  Jungfrau.  Dem  historischen  üe^'t  eine  vortreffliche  Studie 
Ludwigs  im  Archivio  stnrico  delf  arte  zugrunde.  Der  Versuch  jedoch,  aus 
den  Vorläufern  Carpaccios  die  Entstehung  der  Szenen  aus  dem  Marienleben 
zu  entwickeln,  ist  völlig  misslungen  und  hat  misslingen  müssen.  Denn  es 
war  nicht  möglich,  für  diesen  Zweck  eine  vollstttndige  Ikonographie  der 
Szenen  aus  im  Leben  Marias  zu  bringen.  Der  englische  Gruss  allein  hätte 
zwanzig  solcher  Bände  notwendig  gemacht  von  der  Stärke  und  Ausstattung 
dieses  Cürpaccioband^'<  und  wurde  zulällig  zusammengeraffte«  Zeug  vor- 
geführt, das  Ludwig  gewiüa  sorgfältig  gesichtet  und  ergründet  halle. 
Spärlich  waren  die  Notizen  Ludwigs  für  den  Zyklus  aus  dem  Leben  des 
hl.  Stephanus  und  des  hi  Johannes  Bvaogelista»  Bs  ist  jedoch  sehr  zu 
loben,  dass  Molmenti  das  Werk  nicht  im  Stiche  gelassen  hat  und  durch 
die  betreffenden  Bilder  das  Werk  ergftnzt.   Das  letzte  Kapitel  behandelt 
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die  /erstieuten  übrigen  Bilder  Carpaccios.  Hier  vermisst  man  Ludwig  am 
meisten,  wie  würde  er  den  Stofl"  durchdrungen,  mit  reifer  Einsicht  ge- 
ordnet und  erklärt  haben,  selbst  manche  früher  gehegte  Meinung  revidin 
hüben,  wlhieud  jetzt  nur  eine  Sammlang  der  Photographien  lorttclcgeblieben 
irar  ohne  jede  erUftrradeKote.  Man  Icuin  sidier  edn,  dm«  er  dassehwftcbliclie 
Bild  mit  Santa  Catalina  und  Santa  Yenwanda  im  Museo  Civico  di  Verona 
nicht  iüv  das  älteste  un?  bewahrte  Bild  Carpaccios  geluiUen  hat,  wofür  e? 
Molmt'nti  ausgibt,  denn  sonst  hätte  er  es  ja  im  dritten  Kapitel  bei  der 
Jugendentwicklung  Carpaocios  besprochen,  in  die  es  gar  nicht  hineinpasät. 
Aneh  naeh  der  Dmrehflpreehung  aller  Seaolenzyklen  Cari)accio8  bitte  er 
das  sehr  scbOne  Fragment  einer  Erenzigang  (oder  Kreuaerfindnng)  in 
Florenz  kamn  mehr  fär  Car])accio  erklärt.  Aueh  das  Bild  in  Oaen,  ist 
nicht  von  Carpaccio.  obschon  das  Ludwi<f  einmal  aussprach,  sondern  besten- 
falls vuu  einem  der  Sühne,  und  nicht  au»  dem  Jahre  1  502,  sondern  «jegen 
die  Mitte  des  16.  Jahrhunderts  entstanden,  von  einem  zurückgebliebenen 
Künstler.  Es  ist  eehte  F^vinzkunst.  Hingegen  stemmt  die  wunderbare 
Beweinung  Christi  in  Berlin  nicht  aus  Oarpaeeios  Alter*  sondern  ans  seiner 
besten  Zeit,  wo  er  die  Bilder  für  die  Senola  dei  Schiovani  malte.  Bei  der 
Zusammenkuuft  von  Jüaclilin  und  Anna  und  bei  der  Marter  der  Zehn- 
tausend ist  mit  keinem  "Worte  erwähnt,  dass  sie  von  Ilolzscbnitten  Düi<  r^ 
angeregt  sind,  was  ja  allbekannt  ist.  Überhaupt  lässt  die  Schlussredaktiun 
Ludwigs  Surgialt  vermissen.  Das  Kegistcr  ist  unvollstilndig  und  oberflAchlich, 
ein  Standortsregister  der  Bilder  fehlt  ganz.  Das  Verzeichnis  der  Abbü* 
düngen  bricht  bei  Seite  29.')  ab,  obwohl  noch  fünf  Abbildungen  folgen; 
bei  U  lli  sehr  fragwürdigen  chronologischen  Ver/A'ichnis  der  Bilder  fehlt 
ein  Hinweis  darauf,  wo  sie  im  Teite  besprochen  sind,  alles  Dinge,  die 
der  Arbeit  Luilwigs  schaden  und  ihre  leichte  Benütxbarkeit  hindern.  Seien 
wir  jedoch  zufrieden,  dass  sie  uns  überhaupt  vorgelegt  wurde,  wenn  sie 
anch  nicht  ganz  im  Geiste  Ludwigs  ToUendet  ist. 

Zu  den  im  ersten  Bande  der  italienischen  Forschungen  herausgegebeneu 
Arbeiten  Ludwigs  hatte  sich  der  Autor  mit  Dr.  Fritz  Rintelen  verbunden, 
der  im  Auftrage  des  kunsthistorischen  Instituts  '^v.  Fl  -renz  in  seiner  letzten 
Lebeusperiode  mit  ihm  arbeitete.  An  dieses  Institut  ist  auch  setu  lite- 
rarischer Xachlass  gekommen.  Ludwig  hatte  die  Absicht  zu  zeigen,  wie 
es  in  den  Hftnsem  nnd  Zimmern  Yenedigs  znr  Zeit  der  Benaissance  ans- 
gesehen  hat.  Sein^  Grundsfttzen  zuliebe  die  urkundlichen  Nachrichten  mit  dm 
uns  erhaltenen  Gegenständen  zu  kombinieren,  hatte  er  durch  viele  Jahre 
Studien  im  venezianischen  Archiv  und  in  Archiven  der  terra  ferma  ge- 
macht. Es  sind  die  Inventare,  die  hiefür  hauptsächlich  in  Betracht  kommen. 
In  einem  einleitenden  Aufsatze,  den  er  Quellenkunde  benennt,  gibt  er 
eine  Geschichte  nnd  Topographie  dieser  Tenezianischen  InTentare.  Ihre 
schwierigen  Termini  hatte  er  meist  erst  zu  erklären  nnd  verständlich  xu 
macben.  Kr  hat  sich  bei  der  Auswahl  der  Notizen  aus  den  Inventaren 
fiir  -»Mne  Studien  auf  den  Hausrat  im  weitesten  Sinne  beschränken  müssen. 
Immobilien  und  Bargeld  hat  er  natürlich  weglassen  müssen.  Es  erfüllt 
uu«  mit  Wehmut,  dass  er  sich  noch  eiue  andere  Beschränkung  auflegte 
und  die  Kleidung  wegliess,  weil  er  in  amner  Bescheidenheit  meinte,  es 
seien  zwar  die  in  den  Kleiderinventaren  g«iannt«n  Dinge  alle  auf  Büdem 
dargestelltt    da  es  aber  nicht  gelingen  wolle,   einen  Zusammenhang 
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mschen  den  Namen  and  Sachen  hennateUenf  müsse  man  «nf  die  Be> 

arbeituDg  verzichteD.  Er  hat  aber  doch  den  YerBUoh  gemacht  und  den 
Wandel  in  der  weiblichen  Haartracht,  sowie  den  der  Hanben,  vom  15. 
zum  in.  Jahrhundert  dargestellt  und  reich  illustrirt  »'S.  273  flV).  Esj 
ist  die  glücklichste  Arbeit  über  Kodliimkunde.  die  ich  kenne.  Als  der 
verdieubtvülle  Begriiuder  der  Jahrbücher  der  Wiener  Muäeen  die  Heraus- 
gabe der  ArehWalien  über  die  Knnstptlege  Enser  Max  I.  veranlasste,  liess 
er  ebenfalls  die  Kleidang  weg.  Über  kurz  oder  lang  wiril  man  das  nach- 
tragen müssen  and  fcümien.  Eine  komnientierte  Auägube  der  Schneider- 
re«?hnungen  Kaiser  Maxens  wird  sich  leicht  herstellen  lassen.  Es  ist  jedoch 
kaum  \vahr=cheiulicu,  dass  in  abbehbaier  Zeit  sich  jemand  fände,  der  wie 
Ludwig  wieder  sämtliche  venezianischen  iuveutare  auf  ihren  Bestand  in 
Eleidangsstücken  durchginge.  Denn  nnr  auf  die  Sammlang  und  Publi- 
kation des  Xateriales  kilme  es  für  die  Kostümgesohichte  anniehst  an.  Die 
Erklärung  des  Einzelnen  ergäbe  sich  dann  langsam  durch  gemeinschaft- 
liche intensive  Beobi^chtung  aller  am  Gegenstande  Interessierten. 

Für  die  Arbeit  über  den  venezianischen  Hausrat  gelang  e?^  Ludwig 
nur,  die  Geschieht«;  eines  Möbelstückes  za  bearbeiten,  des  Bestello.  Der 
Maler  Yicenzo  Catena  hatte  durch  ein  Testament  vom  15>  April  lö:iu 
einem  Freunde  ein  Bestello  von  Nuasholz  vermacht,  »mit  gewissen  Figür- 
chen  (figuieti)  dann,  gemalt  von  der  Hand  des  miscr  Zuan  Belino^. 
Cavalcaselle  hatte  die  Vermuttmg  ausgesprochen,  die  fünf  kleinen  Bildchen 
von  Gian  Bellin  iu  der  Akademie  zu  Venedig  könnten  ans  diesem  Kestello 
des  Catena  stammeu.  Daran  knüpft  Ludwig  an.  Cavalcaselle  konnte  nicht 
angeben,  was  ein  BesteUo  sei.  Ludwig  sammelt  annftchst  Inventarstellen, 
wo  ein  Sestello  genannt  wird«  in  davon  druckt  er  wOrtUoh  nach,  56 
damit  glmchlautende  erwttbnt  er.  Er  findet  Bestelli  als  Kleiderrechen, 
solche  zu  Schriftstücken,  zum  Aufstecken  von  Iverzen.  Eestelli  mit  Spiegel 
in  einem  Stücke,  davon  acheidet  er  Kesteiii.  wo  nicht  erwähnt  ist.  dass 
sie  mit  dem  Spiegel  iu  einem  iätücke  sind,  wohl  aber  für  Spiegel  und 
Bestello  ein  gemeinmmer  Frris  angesetzt  ist  —  so  genau  ist  er  — .  gemalte, 
gescbnitite,  vergoldete  BestelU,  welche  aus  Tannenholz,  aus  Zipressenholz, 
ans  Wallnuss,  kleine,  grosse,  mit  Wappen  geschnitzte,  besonders  prächtige, 
endlich  Vermerke,  wo  rler  Kestello  als  altmodisch  bezeichnet  wird,  schliess- 
lich Uängebonle  überhaupt.  Aus  dieser  Arbeit  geht  hervor,  da^^  der 
Kestello  ein  Hängebord  war,  der,  zumeist  mit  Spiegel  verbunden,  zum 
Aufhangen  und  Aufstellen  von  Toilettegegenständen  bestimmt  und  im 
Schlaftammer  aufgestellt  war,  wo  es  damals  8itte  war,  die  Besuche  an 
empfangen.  Er  kann  nun  die  erhaltenen  Bestelli  in  den  Sammlungen 
aufsuchen,  sie  auf  gh  icli/eitigcn  T?ildcrn  und  Holzschnitten  nachweisen  und 
das  alles  dem  Leser  in  Abbildungen  vorlegen.  Er  versucht  nun  unter 
der  Voraussetzung,  dass  die  llinf  genannten  Tiitelchen  des  Glau  Bellini 
anm  Bestello  des  Catena  gehörten,  eine  Rekonstruktion  dieses  Bestello, 
natürlich  in  seiner  Genauigkeit  nnr  hypothetisch.  Ich  meine,  er  hstte 
aber  doch  auch  sagen  sollen,  wo  Catena  in  einer  früheren  Fassung  des 
Testamentes  sein  Gcrtlt  ein  Restelleto  nennt,  dass  die  Möglichkeit  da  wäre, 
sein  Restelleto  künne  ein  kleineres  Gerät  gewesen  sein,  als  der  «^erätbau 
.seiner  KekonstruktioD.  etwa  wie  das  in  Figur  .'»li  oder  61  abgebil  lete  mit 
nur  einem  Bildchen  des  Glan  Bellini,  das  uns  nicht  erhalten  ist,  und  die 
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fünf  erhaltraes  Bildchen  der  Akademie  hfttten  einem  anderen  Möbelätüclte 
angehörtr  wo  sie  dann  anderen  angeordnet  waren.  Ludwig  bat  uns  in 
einer  Arbeit  im  preu> ■tischen  Juhrbuch  über  das  Gian  Bellini  zugeschrie- 
bene Bild  mit  der  Seolandschuft  in  äm  üffizien  ein  Muster  gegeben,  wie 
ein  -solches  allegorisches  RiUL-hen  der  Zoit  un«  einem  französiäcben  Ge- 
dichtu  zu  erklären  sei,  und  uile^i  Detail  duruui  überzeugend  erklärt.  Das 
wird  ancb  bei  diesen  fünf  Bildchen  in  der  Akademie  zn  Venedig  der  Fatl 
sein,  nur  dass  hier  die  Vorlage  noeh  nicht  gefunden  ist.  Ludwig  geht 
aber  einen  anderen  Weg,  er  meint,  Giun  Bellini  habe  sich  da  selbst  ein 
Programm  gpmncht,  und  die  Allegorien  voUstündig  erfunden.  Er  erklrirt 
sie  1.  als  die  l'o'lo^  des  (Nückes,  2.  als  die  Prudentia,  3.  die  P>üt- 
iarvung  der  Scbande,  4.  als  die  Darstfillung  des  sinnlichen  und  des  tugend- 
haften Menschen  nnd  5<  als  eine  Allegorie  der  Inbegriffe  aller  Tugenden, 
wozu  ein  6«  Bildchen  gehört  habe»  das  verloren  sei,  mit  der  Belohnung  des 
Tugendhaften.  Das  ist  alles  wenig  wahrscheinlich.  Obscbon  Ludwig  tür 
Eiuzelnbeiten  Parallelen  von  den  griechisehen  Terrakotten  und  der  Tifel 
des  Kebes  bin  zu  Federiifo  Zaccaro  gibt,  wobei  er  viel  düfteln  und 
konätruiren  musa.  JJei  dieser  Gelegeuheit  eitiibrt  der  Leser  von  dem 
monument«ikundigen  Manne  Tiel  Wissenswertes.  Ich  will  z.  B.  dannf  auf> 
merksam  machen,  dass  Ludwig  S.  253  auf  die  Form  der  mittelalterliehen 
französischen  »Debets*  hinweist,  weil  er  mir  eim>t  aus  einem  solchen 
Debat  Tizians  irdische  und  himmlisthe  Liebe  erklärte.  Jetzt,  wo  die 
Frage  nach  dem  Inhalte  dieses  liildes  neuerlich  wiederholt  aufgenommen 
wurde,  würde  es  sich  lohnen,  Ludwigs  Erklärung  aus  seinen  i^apieren 
hervorzttsuchen  und  su  TerOflimtUchen.  Seien  nun  aber  diese  Bildchen 
vom  Bestelle  des  Catena,  seien  es  frei  erfundene  Allegorien  oder  nicht, 
sie  gal>en  den  Anlaas  zu  der  dankenswerten  Arbeit  Ludwi^'s;  mit  dem 
vierten  Kapitel  kommen  wir  wieder  ins  wirkliche  Wahre.  Hier  schil  t  !^ 
Ludwig  wieder  mit  der  alten  Akribie  die  zum  Restello  Ljehürigen 
Toileiteutensilien,  den  Kosshaarbündel  zum  Kämmereinigeu  (coda),  die 
Bürste  (Mdnia)  etc.  durch  Abbildungen  und  zahlreiche  Inventarnotizen. 
Hier  ist  die  schöne  Arbeit  über  die  Haartracht  der  venezianischen  Frauen 
eingetragen.  Den  Scliluss  bildet  ein  ebenso  gearbeitetes  Kapitel  über 
das  Verschwinden  des  lie>tello  und  die  selbständige  Ausbildung  des  Spiegels. 
Niemals  noch  ist  einem  '  Jerüte  eine  ;::i;leich  gründliche  und  gleich  gelehrte 
Behandlung  zuteil  geworden.  Als  Anhang  werden  Inventare  vou  Kauf- 
Ittden  gegeben,  wo  Spiegel  und  Kämme  verkauft  wurden. 

In  Ludwigs  Nachlasse  finden  sich  wohlgeordnete  Notizen  für  die 
übrigen  Geräte  der  venezianischen  Wohnung.  Ihre  Veröffentlichung  und 
Bearbeitung  durch  jüngere  Forscher  wird  uns  in  Aussicht  gestellt. 

Wilhelm  Rode  läs<?t  einen  w.irm  einyifundenen  Nachruf  an  Ludwig 
folgen  mit  .Mitteilung  seiner  Lebensdaten  und  Schilderung  seiner  Arbeits- 
weise und  seines  Charakters.  Er  spricht  allen  Freunden  Ludwigs  aus  de, 
Seele  mit  den  Wort«:i:  »Mit  Bülming  und  Daivbarkeit  werden  wir  alle 
stets  an  den  Einsiedler  im  Capelle  nero  zurückdenken  und  au  die  geweihte 
Stelle,  wo  er  vom  Krankenlager  aus.  die  Türe  nach  dem  Vorplatz  stets 
gastlich  geöffnet,  bis  zum  letzten  Atemzuge  Kun^?tfreunde  je  ler  Art  Tind 
jedes  Landes  zuvorkomiueud  empfing,  mit  Rat  und  Tut  jedim  vnr  Sei?« 
stand;  wo  er  umgeben  von  grossen  Schränken,   Koffern  und  Kisten,  m 
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denen  «iie  Abacliiitten  von  tausenden  \on  Urkunden  und  zahllose  Photo- 
graphien in  ao  mnaterhafter  Ordnung  aufgestapelt  waren,  dasB  sein  Diener 
jede  einselne  sofort  herBnsfinden  konnte,  wenn  Ludwig  an  das  Bett  ge- 
feaaelt  war.  Seine  Gutherzigkeit,  seine  Qefillligkeit  kannte  keine  Grenzen. 
Auf  je  lc  Frajje.  ilif  nur  entfernt  in  sein  weites  Gebiet  fiel.  gaV»  er  Ttfi^e 
\md  Antwoi-t  erteilte  er  in  bojjenlanfjpn  Briefen,  unter  reich»']-  IJcila-je 
von  Urkunden  und  Fhotogra))hieu,  genaueste  Auskuutt.  —  Wenige  Deutsche 
im  Analande  haben  den  Seheidegruss,  den  ihm  der  Direktor  des  Staats* 
archiTS  in  Venedig,  Professor  Malagola,  nachrief:  ,0  Germania  gloriose 
salve I'  so  wohl  verdient,  wie  Dr.  Gustay  Ludwig.* 

Wien.  Frans  Wiekhoff. 

0 


Max  Deri,  Das  Bollwerk  in  der  deutschen  Orna- 
mentik des  16.  und  17.  Jahrhunderts.  Berlin,  Schuster  und 
BuBeb,  1906.   S.  97. 

Die  vorliegende  Arbeit,  in  der  einem  der  Hauptprobleme  in  der 
Entwicklnng  des  Ornaments  in  Deutschland  an  den  Leib  gegangen  wird, 

ist  eine  Erstlingsarbeit ;  mehr  aber  als  die  deshalb  in  der  Vorrede  er* 
betene  Naclisicht  liezüglicb  der  biatorischen  Eiaktheit  wird  man  dem 
Verfasser  «leshalb  vielleicht  eine  andere  gewähren  und  ihm  eine  ge- 
wisse Tendenz  zur  Auflösung  schwieriger  Komplexe  von  Fragen  durch 
nne  einzige  Formel  zugute  halten  müssen.  Denn  gerade  der  rein 
historische  Teil  der  Untersuchung  ist  vortrefflich,  in  Methode  und  Durch- 
führung gleich  lobensw^ert;  das  mit  sicherer  Auswahl  herangezogene 
Material  ist  überall  mit  grosser  Korrektheil  gebandhubt.  Die  aus  dem 
untersuchten  Tr.tbcstand  gezogenen  Scblussfulgerungen  ergeben  ah  Resultat 
die  Feststellung  einer  im  wesentlichen  bodenständigen  Entwicklung  des 
OmameDis  in  Deutschland.  Diese  im  Anschlüsse  an  die  Spätgotik  foi-t- 
lebende  Entwidmung  wvd  sweimal  durch  fremde  Einflüsse  unterbrochen; 
die  erste  italienische  Invasion  kommt  im  Gefolge  des  Humanismus,  ist  aber 
schon  um  1580  nach  kurzer,  übrigens  niemals  unbestrittener  Herrschaft, 
durch  die  fortwirkende  spätgotische  Unterströmung  endgültig  besiegt.  In 
den  folgenden  fünfzig  Jahren  bildet  sich  ein  Stil  aus,  der  grosse  innere 
Verwandtschaft  mit  dem  um  hundert  Jahre  später  herrschenden  Bokoko 
hat.  Die  originale  Entwicklung  dieses  Stiles,  den  man  als  eine  direkte 
"Weiterführung  des  barocken  Charakters  der  Spätgotik  ansehen  mochte, 
wird  durch  den  Dreissigjährigen  Kneg  unterbrochen.  In  der  darauf- 
fob^enden  Erschripfunf»  ist  Deut-cliland  ausser  Stande,  .an  die  eigene  Ver- 
gangenheit anzuknüpfen,  xiu<\  eniitliivlrr  deshalb  die  "Notwendigkeit,  uuch- 
mals  an  Ausländisches,  diesmal  au  das  it^ilieuische  Iluiuck  auzukuüpteu. 
Jetat  kommt  aber  die  alte  Entwicklung  abermals  zum  Durehbnich,  u.  zw. 
mit  einer  Gewalt»  die  durch  ihre  Unwiderstehlichkeit  ohne  weiters  beweist, 
dass  das  deutsche  Kokoko  seinem  inneren  Wesen  nach  ein  nationaler  Stil 
ist.  —  Diese  TiL-ultute  können  mit  einigen  Einschrünkungen  —  zu  denen 
nach  meiner  Meinung  in  erster  Linie  ein  wesentlich  geringeres  Anschlagen 
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des  italienischen  Elements  im  deut^cbeu  Barock  geboren  mnilB  —  als 
bleiben'l^v  «Gewinn  der  Untersuchung  angesehen  werden. 

Weniger  erfolgreich  scheint  mir  der  Verf.  fast  überall  da  zu  sein, 
wo  er  auf  die  allgemeine  Kunstlage  übergreift  und  besonders  wo  er 
gleichzeit^e  kaltiiTelle  Faktoren  zxxr  Deatung  von  Entmdclangsrorgängen 
auf  seinem  Untersuchungsgebiet  heranzieht.  Wie  bei  den  mMtteoi  omament- 
geschicbtlichen  Arbeilen  ist  in  der  Gleichset/.ung  von  Ornament  mit  Stil 
zu  weit  gegangen:  denn  wenn  auch  das  Ornament  das  sichtbiirste  Kenn- 
zeichen eines  Stil«?  ist.  so  erweist  es  sich  doch  gerade  in  Zeiten  stilistischer 
Uoiwaudlungen  aU  da^  uUeruuzuverläj>äigt>te  Kriteriou  und  seine  Lmfor- 
mnngen  gestatten  dnrclians  keinen  sichern  Büekschloss  anf  die  StU- 
entwicklong.  Eine  ricktige  Beschränkung  des  Ornaments  auf  seine  tat* 
SSehliche  Bedeutung  würde  die  Kluft  zwischen  Spätgotik  und  Renaissance 
denn  doch  minder  gross  erscheinen  und  den  Verf.  mehr  Verständisrimirs- 
punkte  zwischen  diesen  1tei<len  auerkennen  lassen,  als  in  seiner  .regen 
Schmarsow  und  Uiiuel  gerichteten  Poiemik  der  Fall  ist.  So  wenig  uua  die 
»gefUhlsnUtesige  Feststellnng  des  BenaissancebegrUTs*  fordert,  so  wenig  ist 
uns  mit  einer  Anffassnng  des  Benaissanceproblems  ledigUeh  als  einer 
Ornament  frage  gedient. 

Zur  Erklärung  des  italienischen  Einflusses  auf  das  leut^ -h»-  '  »ma- 
menf    am   Anfange  des    Uj.  Jahrhunderts  begnügt,   sieh   (iei    Vtri..  <leii 
Humaniäuius  heranzuziehen ;  dan  rein  rationale  Moment,  das  Arbeiten  unter 
einem  intellektoeUen  Wollen,  sind  ihm  die  Hauptsaebe.   Hier  kann  das 
Ornament  wohl  unter  keinen  Umat&aden  von  der  allgMueinen  Eunst- 
entwicklung  getrennt  werden  und  iu  ihr  sjnelt  jener  intellektuelle  Faktor 
doch  höchstens  eine  sekundäre  Rolle.    Das  Charakteristische  au  der  iillq-e- 
meinen  KunstlaL^e  im  16.  Jalirhundert  liegt  vielleicht  darin,  dass  Deutsch- 
land in  einer  Spanne  Zeit  die  ganze  Entwicklung  durchmacht,  die  die 
italienische  Ennst  vom  Treosnto  bis  zum  Omquecento  genommen  hatte; 
eben  erst  der  Gotik  entwaehim  hat  Deutschland  eine  Eunststafe  erreicht, 
die  der  gleichzeitigen  italienischen  Frühbarocke   nicht   nur  entspricht, 
sondern  sie  in  manchen  Punkten  8o?ar  überholt:  die  Disharmonien,  die 
sich  aus  dem  Nebeneinan<ier  dieser  ratend  raschen  und  dieser  laugsamen 
Entwicklang  ergeben,  nennen  wir  —  um  es  paradox  auszudrücken  — •  die 
deutsche  Benaissanoe.  Solange  wir,  wie  das  jetzt  der  Fall  ist,  Ton  dieser 
grundYerschiedenen  Kunststiäe  die  gleiche  Entwicklnng  wie  in  der  ita1ie> 
nischen  Benaissance    verlangen,    muSS    unsere   Forderung  unbeü-iedigt 
bleiben;  aus  Entrüstung  darüber  nennen  wir  die  deutsche  Kunst  des 
16.  und  17.  Jahrhunderte  eine  Veri'allskunst  und  die  deutsche  Uenaissance 
maas  ihrer  stolzen  italienischen  Namensschwester  gegenüber  das  verachtete 
Aschenbrödel  blsiben.   Die  kflastlorische  und  die  kulturelle  EatwieUnng 
sind  in  Deutschland  gans  andere  ab  in  Italien;  wir  mflssen  uns  daran 
gewöhnen,  die  Ähnlichkeiten  gegenttber  den  so  viel  zahlreicheren  und 
wichtigeren  Unterschieden  zurückzustellen.  Dann  erst  dürfen  ^viv  auf  eine 
gerechte  Würdigung  jener  Zeit  hoffen;  aber  solange  das  «iespenst  Burck- 
hardtscher  Henaiaäan(:eautfa.ssung  im  Wege  steht,  warten  wir  umsonst  auf 
den  Historiker       deutsehen  Benaisaance. 

Hans  Tietse. 
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Klassiker  der  Kuust  in  Gesamtausfjabeu.  VJI.  Haud. 
Kembi.iiidt  Des  Meisters  Radioruugca  m  402  Abbilduugen. 
Herauagegebeu  toü  Haus  Wolfgaug  Singer.  Stuttgart  und  Leipzig 
1906. 

In  it:i',  vorliej^'enden  Werke  findet  man  402  zinkograi »bische  Ab- 
bildimgeu  nach  Radierungen  Bembrandts  und  sulcbeu,  die  ihm  zugeschrieben 
werden.  Die  Anordnong  ist  eine  eigenartige;  der  Heraasgeber,  Hans 
Wolfgang  Singer,  teilt  Blfltter  in  drei  Abteilungen:  die  erste  oithilt 
Bembrandts  Badierongen,  die  zweite  die  zwi-ifelhaften  Blatt >  r  und  solcbei 
die  im  reproduzirten  Zustande  nicht  mehr  liembrandts  Weise  erkennen 
lassen,  die  dritt«  die  verworfenen  Blätter.  !n  der  ersten  Abteihtng,  bei 
der  eine  cbroaologiäche  Anordnung  versucht  worden  ist,  fällt  auf,  dass 
Uembrandts  Tätigkeit  als  Radierer  erst  mii  dem  breit  hingeworfenen 
Selbstbildnis  von  1629  (B.  338)  beginnt»  dess  des  dentlich  ans  dem  Jahre 
1628  datirte  Bildnis  von  Bembrandts  Mutter  (B.  354)  ins  Jahr  1640 
gesetzt  wird  und  dass  eine  schwache  Kopie  nach  einem  Bildnis  Bem> 
brandts  Sf^idlit/  IT*«)  unter  die  unzweifelhaft  echten  Arbeiten  Bem- 
brandts t'ing^Teiht  erscheint.  Bei  der  zweiten  Al»teilunp  hätte  sich  viel- 
leicht noch  eine  Luteiteilung  durchführeu  lasseu:  mau  könnte  scheiden 
swiMhen  den  Bllttem,  die  dweb  ein  Tersehen  der  Yeriagsanstalt  und 
ohne  Sebald  des  Herausgebers  in  spSten  und  schleohten  Znstftnden  wieder^ 
gegeben  worden  sind,  und  denen,  die  dem  Heraosgeler  als  zweifelhaft 
erschdiien.  Die  erste  fSruppe  \vird  die  Leser  dieser  Zeitschrift  nur  wenig 
interessieren,  desto  mehr  aber  die  zweite,  zu  der  unter  anderen  die  fol- 
genden Blätter  gehören:  Danae  und  Jupit-er  (B.  204,  richtiger  Jupiter 
und  Antiope  zu  nennen),  das  sogenannte  widrige  Glttek  (B.  1 1 1),  Cbristos 
and  die  Samariterin  im  Hochformat  (B.  71),  derselbe  Gegenstand  im 
Querformat  (B.  70),  die  Verkündigung  an  die  Hirten  (B.  44),  die  grosse 
Judenbraut  (B.  :?4o\  die  !fii<  kkehr  des  verlorenen  Sohnes  (B.  9l),  Adam 
nnd  Kva  (B.  2s  1.  d'  v      i  lw  j<  r  (]].  281).  Eulenspiegel  (B.  Al  raham 

mit  Isaak  sprechend  (B.  Uj,  Jan  Comelis  Sylvias  (B.  2Ho),  die  drei 
Hatten  (B.  217),  Gbiistns  am  Olberg  (B.  75).  In  der  Abteiloag  der 
gfnslich  Terworfenen  BUttar  erscheinwi  endHeb,  um  nur  wenige  Bdspide 
Stt  nennen,  die  grosse  Auferweekung  des  Lazarus  (B.  73)«  das  grosse  Ecce 
Homo  (B.  77),  der  barmherzige  Samariter  (B.  90),  Epbiaim  Bonns  (B.  278) 
und  der  grosse  Coppenol  (B.  2B  J). 

So  sehr  der  Herausgeber  der  deutschen  Forschung  auf  diesem  Gebiete 
als  kllbner  Nenerer  ersdieinea  mag,  so  hat  er  dooh  in  zwei  englischen 
Künstlern,  die  als  Radierer  Aosgeaseiehnetes  geleistet  haben,  in  Seyaonr 
Haden  and  Alphonse  Legre»,  nnmittelbare  Yor^Uiger.  Legros  ist  sogar 
noch  weit  kühner  aU  Singer,  er  erkennt  nur  7 1  Blätter  als  echt  an, 
während  Singer  langmütig  genug  ist.  fast  die  doppelt«  Zahl  von  Radierun- 
gen als  echt  hinzanehmen.  Trotzdem  Singer  Legros'  Vertahren  als  ein 
»herrorrsgend  wissenschaftliches«  rfihmt  and  mit  dem  Morellis  vergleicht, 
so  sdieint  er  doeh  viele  tob  Logros*  Athoteoen  aof  Kosten  der  »Möglich- 
keit menschlichen  Irrtums*  sa  setzen.  Dieee  kleine  Meinungsverschieden- 
heit erklärt  sich  leicht :  wahrend  Legros  nach  seiner  eigenen  Meinung  die 
Blatter  nur  von  rein  technischem  Gesichtspunkte  aas  beurteilt,  legt  Singer, 
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wie  seine  Anmerkungen  -m  den  einzelnen  Abbildungen  beweisen,  seinen 
Bestimnrangen  haapts&cblich  aestbetische  Prinzipien  zugrunde.  Wie 
veraltet  er^^cheint  {in<  datiegen  Morelli,  der  sf>inen  Bestimmungen  von 
Bildern  und  Zci(  hnungen  immer  von  dem  Vergleich  der  Formenbehandlung 
uusgegungeu  ist! 

Zorn  Scblnsse  sei  noch  henrorgehobent  daas  die  vorliegende  Publi- 
kation  im  Jahre  1906  enehienen  ist,  wie  es  scheint,  in  der  Absieht, 

Bembrandts  Gedächtnis  aus  Anlas3  der  drei  hundertsten  Wiederkehr  meines 
Geburtsfestea  zu  ehren.  Ob  diese  Absicht  erreicht  worden  ist,  werden  die 
Leser  schon  nach  dem  hier  Gesagten  zu.  beurteilen  vermögen. 

Wien.  Gastav  Glück. 


Beaedetto  Croce,  Ästhetik  als  Wissenschaft  des 
Ansdraoks  und  allgemeine  Linguistik;  Theorie  und 
Geschichte.  Nach  der  zweiten,  durchgesehenen  Auflage  Qhersetst 
von  Karl  Federn.  Im  Verlag  von  EL  A.  Seemann,  Leipzig  1905. 
Lexikonformat,  XY  u.  494  S. 

B.  C.s  Ästhetik  hatte  schon  vor  dem  Erscheinen  dieser  leidlichen 
Übersetzung  hier  vielfach  Aufsehen  erregt.  Entschif^den  die  originelUte 
Schöpfung  unter  den  letalen  isfhetisdien  Nenersdieinungcn,  energisch  aus- 
greifend über  den  weitesten  Um&ng  menschlicher  Geistesttttigkeit,  ohne 

Rücksicht  auf  die  zunfttiiässige  und  hergebrachte  Scheidang  der  FlUdier, 
reiht  sie  :^ich  würdig  in  den  Kreis  anderweitiger  VerÖflentlichungen')  dieses 
eigenartigen  Mannes,  eines  unabhängigen  Privatgelehrten  in  Neapel.  Viekannt 
als  üernusgeber  der  tre£Plichen  lokalhistorischen  Zeitachrift  ,Napoli  nobi- 
liasima«  und  der  philosophisch-literarhistorisdien  Bevne  »La  exitiea't 

Die  weitgehmdste  Beachtung  ist  diesem  Buche  dadurch  genohert, 
dass  es  mitten  liineingreift  in  die  brennende  Frage  vom  Wesen  der  histo- 
rischen Erkenntnis:  in  ein  Problem,  das  jetzt  d^ircb  gewisse  Tendenzen 
iniiprlialb  der  modernen  Geschichtsschreibung  im  Mittelpunkt  des  Interejises 
aiior  beteihgteu  Kreise  erhalten  wird.  Ganz  neue  Gesichtspunkte  haben 
schliesslich  zwei  Männer,  unabhängig  von  einander,  in  diese  Erörterungen 
gebracht:  der  Freiburger  Logiker  H.  Biekert')  und  der  Neapolitaner 
Ästhetiker  B.  Croce. 

Jeder  in  seinem  Kreise,  jeditr  mit  andern  Argumenten,  haben  sie 
einer  Unterscheidung  zum  Sieg  verholfeu,  in  der  ich  nicht  anstehe,  den 

i)  U.a.:  II  coneetto  ddla  storia  nelle  tue  relarione  eol  roncetto  ddl*aiie, 

Koni  IRIT):  L;i  critica  b'tternria.  Rom  IRHG;  Maf+^TialiBtno  stonco  ed  economia 
marxiatica,  Palermo  liÜUU;  Les  ätudea  relative«  ä  ia  theorie  de  l'hiätoire  en  Italie, 
Revue  de  iiynihese  historique  1909;  Snl  prindpio  economioo  Bolo|(na  1900: 
L'attidude  subjective  et  l'attidude  obje  tlve  daii-  la  composition  histonque,  dem 
iutematioualen  Ilistoriker-Kougressc  in  Eom  vorgelebt;  Kssai  d'iuterpretation  et 
critique  de  quelques  concepts  du  Marxitme.  Ath  della  AetA.  Pontan.  1897  etc. 

II.  Rickcrt,  KnlturwisBenachaft  und  Naturwissensrhaft,  Vortrag»  1891*: 
hut  Uieuzea  der  aiaturwiMCuschaftlichcu  Begriffe bilduug,  eine  logische  Einleitung 
in  die  hisi  Wisaensehaften,  TQbingen  und  Leipzig  l^. 
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fölgenschwenteB  Fortschritt  in  der  neueren  Entwicklung  der  Oeietes- 
vieaensehaften  ta  erblicken:  die  TJntencheidnng  zwieeben  aiiachauUelier 

und  l>egi'iflriicber  Erkenntnis,  zwischen  der  Er&ssung  des  Individuellen 
iin  1  der  Zusammenfassung  de?  Allpremeinen,  zwischen  historischer  und 
naturwissenschikftlicber  Erkenntnis  (Rickert),  zwischen  Geschichte  und 
Philosophie  (Croce).  Während  aber  Rickert  in  seinen  Begriff  der  »Kultur- 
-inaMuefaaft«  aehr  uifeditbare  und  jeden&lls  metaphjsieebe  »absolute 
"Wertgeaaehtepmikte*  bineinsiefat  und  nait  Unrecht  —  wie  schon  Eduard 
Mayer  in  seinem  Vortrage  ,,fiber  Geschichtsschreibung*  herrorgehobtti  hat 
—  al?  Erj^'d^n;-  Imm  Vi-  Erkenntnisfunktiniipn  Begriffe,  nur  von  ver- 
schiedeutr  Struktur  annimmt,  und  beim  Aufbau  seiner  »historischen  Be-» 
griffe'^  ein  ubsolutes,  logisches  Auswahlprinzip  wirksam  findet,  nach  dem 
s.  B.  a  priori  bestimmt  werden  konnte,  dass  zur  Biographie,  d.  h.  znm 
hittoriscben  Begriff  Wilhelms  I.  wohl  seine  Minister,  nicht  aber  seine  Leib- 
ächneider  mit  daangebfireu  — ■  teilt  Croce  weit  richtiger  dem  Begriff  das 
Bild  entgegen,  dessen  Umfang  nicht  h  priori,  sondern  nur  durch  subjek- 
ti?e,  selbst  historischen  AVandhingen  unterliegende  Rücksichten  begrenzt  ist. 

Die  Fruchtbarkeit  dieses  Uedankens  iiis»t  sich  beurteilen,  wenn  man 
sich  Tergegenwärtigt,  dass  durch  den  Begriff  des  Bildes  oder  der  Anschau- 
ung, wie  Croce  meistens  sagt,  ein  Bildnis  und  eine  Biographie,  eine  Be- 
schreibung und  eine  Landkarte,  eine  statistische  Tabeih'  und  ein  Schrifi.en- 
Facsimile,  eine  Flurkarte,  ein  Urkundenbuch  und  eine  Weltgeschichte  im 
Au37ug  zusammengefasst  und  einer  Definition,  einem  Begriff,  einem  (le.-^etz, 
kurz  den  Erkenninisformen  des  Allgemeinen  gegenübergestellt  weriien; 
dass  ferner  dieser  für  die  Erkenntnistheorie  so  wichtige  Begriff  auch  die 
Ibndanientabten  Fh&nomene  der  kOnstlerischen  Darstellung,  Bilder  im 
eigentlichen  Sinn,  Schriften,  Sprachlante  und  Geberden,  kurz  das  ganze 
weite  Gebiet  der  Aristotelischen  ^i^tiniQ  umfasst. 

Die  i^n  nnd legende  Trennung  der  beiden  Oeltnngsgebiete  der  » Abbil- 
dung* v<»ll/,ielu  Croce  durch  die  Ciegeuüberstellung  der  Kegritfe  >.\n- 
schanung^  und  »Wahrnehmung*,  Der  »reinen  Anschauung^,  wie  aie  in 
der  Kunst  vorliegt,  ohne  Bficksicht  auf  die  Wirklidikeit  oder  Nichtwirklich* 
keit  des  Dsrgestellten  —  ich  erinnere  an  die  zauberhaften  Phantasie- 
Architekturen  der  pompejani sehen  Wandmalerei,  dem  Bationalisten  Vitruv 
und  allen  fol(7en'l"n  Pedanten  so  verh.isst.  wie  den  Quäkern  die  Kunst 
überhaupt,  au  die  phantastischen  Tiergestalten  der  üntischen  Plastik,  sm 
die  Reiseberichte  Münchhuubens,  Gullivers  und  der  unltken  Lügenromaue, 
an  alle  jene  »Betrügereien,  die  dem  Betrogenen  und  dem  Betrüger  gleich- 
mftasig  znr  Ehre  gereichenc  (Oorgias)  —  stellt  er  die  kritische  Anschauung 
des  Wirklichen  gegenüber,  wie  sie  in  der  Geschichte  (im  weitesten 
-Sinn  als  ^'^^-ibn-lbende  Erkenntnis  gefa-i-^ft  '.--eübt  wird. 

In  seiner  Logik  bat  C.  dann,  einer  iimiues  Wissens  zuerst  s'on  mir') 
gegegebeuea  Anregung  folgend,  die  bei  der  geschichtlichen  Anschauung 
anm  reinen  Bild  binzuträtoide  Wirklichkeitacharakteristik ,  mit  dem 
Eiistentialurteil  idoitifiaiert,  uad  damit  implteite  dm  logischen 
(wenn  auch  nicht  begrifflichen)  CSiarakter  der  Geschichte  sugogeben. 


<  i  n  metodo  empirico  nell*  estetica,  La'critica,  N»  ilL  faac  i.  p.  48  9. 

Xapoli  iö05. 

9* 


Digitized  by  Google 


Nun  fehlt  zu  eiuem  allseitig  annehmbaren  System  nur  noch  da» 
Zu^'p^tündnis,  'lass  die  anschauliche  Erkenntnis  ihrerseits  von  der  begriflF- 
liehen,  die  Auffassung  der  >  Unterschiede  *  und  > Indi indual it Sitten  *  von  der 
der  » Übereinsümmungen und  »Ähnlichkeiten*  nicht  so  unabhängig  ist, 
m  C  —  trotz  mancher  Binsohfllikungen  (Kap.  III,  S.  22,  cL  auch 
Logiea  o.  IV.)  —  in  ttner  ans  didaktiaelun  BBduiehteii  eataclraldbaraa 
Übertreibung  gleich  im  2.  Abschnitt  behftuptef.  Der  reine,  ganz  abstrakt« 
^Begriff*  und  das  vollanschauliche,  ganz  konkrete  und  höchst  individuelle 
>Bild*  sind  nur  «Trenzfiille  einer  Reihe  kontinuirlicher  Übergäu_fe.  u.  zw. 
ideale  Pole  dieses  Systems:  denn  wie  die  begriffliche  Erkeuiiinis  die 
AnsdiaiinBg  Totiusaetat  (C^.  S.  22),  so  wtva  aaoh  die  abtolate  Eigeuui  t,  das 
gana  Fremdartiget  wie  der  entrOckte  Alberidi  »niemand  gleiche*,  im- 
erkennbar  und  unabbildbar,  weil  keiner  anderen  Erscheinnag  ihnlich.  So 
vermi'?<?t  man  schmerzlich  im  System  Croces  die  Anerkennung  der  strengen 
Keciprocität  der  Erkenntnisl'ormen,  wie  sie  Rickert  in  seinem  j<y>tem  der 
relativ -uaturwissensehaftlichen  und  relativ  -  historischen  Begriife  so  richtig 
dargestellt  hat  —  ein  Hangel,  der  Croce  dann  in  seiner  I^gik  zu  der 
ganz  unannehmbaren  Chaiakteriftik  der  Ergelmisee  »beschreihender  Natura 
Wissenschaft*  — —  ssgt  man  denn  umsonst  in  allen  Sprachen  »Natur- 
geschichte«  zn  diesem  Mittelglied  /.wischen  Qeschichte  and  Katorlehre?! 
—  als  »itseudüooncetti*  gezwungen  hat. 

Und  noch  eins :  dass  die  anschauliche  Erkenntnis  auf  die  >  D  i  n  g  e  <  die 
begriffliche  auf  ihre  , Beziehungen*  gerichtet  sei,  wird  man  selbst  dann, 
niät  gelten  lassen  kOnnen,  wenn  msn  mit  Bickert^),  dem  nnhewnast  die 
atomistiäche  Physik  als  einzig  mögliche  vorschwebt,  die  endliche  AuQösung 
aller  Ding-  und  Relationsbegriffe  —  bis  auf  einen  letzten,  obersten  Ding- 
begriff —  für  das  Ziel  aller  Natarwisseuächaft  hält.  >fuss  es  er^t  hervor- 
gehoben werden,  dass  auch  die  »Beziehungen«  von  Persönlichkeiten^ 
Völkern,  kurz  von  dinglichen  Komplexen  jeder  Art  anschaulich- historisch 
erkannt  werden  kOnnen,  dass  androasits  auch  von  »Dingen*  (einem  Hehd« 
einem  Pendel,  einem  Atom  t.  B.)  reine  BegriflGs  and  Bdnitionen  gebildet 
wwden  künnen? 

Soviel  über  Croces  histuriologische  Ergebnisse.  Seine  eigentliche 
Ästhetik  versucht  —  soweit  sie  nicht  Jichr  anregende  Kritiken  der  viel- 
fSliigsten  Vorurteile  und  Irrlehren  bietet,  die  auf  diesem  Gebiet  noch  immer 
üppig  wuehem  und  ffir  deren  Bekitnpfung,  gleichgiltig  von  welchem  Stand* 
punkt  immer,  man  nur  dankbar  sein  musa  —  nun  das  Weeen  der  »xeinea 
Anschauung*  nHher  zu  bestimmen. 

Mit  Kecht  wendet  er  sich  zunächst  gegen  die  oft  beliebte  Zurück- 
tiihrung  aller  Individualität  auf  räumliche  und  zeitliche  liest  im  mtheit, 
betont^  dass  diese  angeblich  ausschliesslichen  »principia  individuatiouis  *  nüt 
der  Sigenart  vieler  Ansehanongen  gsr  nichts  zu  tun  hahen,  dass  Zeiten 
und  fianmwerte  selber  entweder  unklar  empfunden  oder  anschaulich  vor- 


'  <  Inmzen  etc.  8.  71)  f.  Rickert  geht  bekunatlioh  —  ra.  E,  mit  Unrecht 
soweit,  uiue  besondere  historische  Kauäulität  zu  statuiren.    Der  richÜge 
Kern  dieser  These  scheint  mir  za  sein,  da^s  die  naturwissenschaftliche 
trachtnnj?  nur  mit       umkehrbaren  —  Funktionalbeziehim^en  arbeit»-n  Tnnse, 
während  die  Kategorie  „Uraache-VVirkuDg-*  im  gewöhnlichen  Sinn  eine  historische 
Betrachtung  troiauasetsfe. 
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gestellt  werden  können,  Bicht  aber  erst  durch  ihr  Hinzutreten  andre 
Qualitäten  erst  zu  Anschauungen  erbf^li-n  Unglücklicb  sind  nur  leider 
gerade  die  gewählten  Beis|>iele:  »Wer  würde  sich*,  sagt  er,  »ohne  einen 
Akt  der  Überlegung,  der  die  einfache  Betrachtung  Hir  einen  Augenblick 
nnterbriclit,  vor  einem  Portr&t  oder  selbst  vor  einer  Landschaft  des  Baumes 
bewQSst  werden?  Wer  wird  sich  okne  einen  gleichen  unterbrechenden 
Gedankenvorgang  der  zeitlichen  Folge  bewusst,  wenn  er  . .  .  den  Vortrag 
e\no-  Ma?ik3tiukes  anliort?*  Ti  h  fürchte,  der  Verf.  winl  den  wesentlichen 
Kelz  mancher  Porträts  und  mancher  Landschaft  übersehen  —  ich  denke 
gerade  an  die  ,  menifias  *  de»  Veiasquez  und  die  Üelfter  Ansicht  des  Jan  Vermeer 
—  Ton  architektonischen  Eindrücken,  wie  dem  Innern  des  Fentheon  und  der 
Sophienkircbe  ganz  zn  schweigen  —  aberKhen,  wenn  er  sieh  beim  Be- 
trachten nicht  unmittelbar  und  ansehanlieh  der  BamnTerh8ltnis«;e  bewasst 
wird,  und  rlürfte  ihm  schwer  fallen,  einen  Walzer  zur  Zufriedenheit 
seiner  Partn'rin  /u  tanzen,  wenn  'T  immer  erst  einen  »unterbrechenden 
Gedanken  Vorgang*  abwarten  muss,  um  die  »zeitliche  Folge'  d.  h.  Takt 
und  Bythmui  aufsnfassen.  Wenn  er  das  anschaulich  wahmehmbai-e  mit 
dem  »charakteristiseben*  identifizirt,  so  mOohte  ich  ihm  anstimmen,  wofern 
er  seitliche  und  rilnmltche  Bestimmtheit  in  diesen  Begriff  mit  anixiimmt 
und  ihm  nur  vorschlagen,  den  Üegriff  des  »Charakteristischen*  durch  den 
Schürfer  l)estimmten  der  »Qualität*  zu  ersetzen,  wodurch  auch  gleichzeitig 
eine  wichtige  Tatsache  hervorgehoben  würde,  deren  Erörterung  man  in 
diesem  Abschnitt  vennisst:  nämlich  die  schon  aus  der  Yerbaldefinition  des 
Individnellen  sieh  ergehende  Feststernng,  dass  nnr  der  Einheit,  nidit  aber 
dem  Tdlbaren  anschauliche  Eigenart  ankommt,  dass  durch  Multiplikation 
keine  neue  individuelle  Anschauung  geschaffen  werden  kann,  d  h.  aVcr 
dass  die  »Quantität*,  die  Zahl  —  wenn  man  von  der  durch  Kontiguration 
vermittelten  Anschaulichkeit  der  kleinsten  Zahlen  absieht  —  in  die  An- 
schauung nicht  eingeht,  sondern  ah  Erkenuinisvoranssetzung  die  Gleich- 
heitsrelation,  d.  b.  den  Begriff  fordert  Die  Dreihondert  von  Thennopylae 
sind  fUr  die  Geschichte  keineswegs  ebensoviele  Individualitäten. 

Im  nächsten  Abschnitt  beginnt  C.  mit  positiven  Aufstellungen.  Er  stellt 
die  Anschauung  der  Empfindung'  gegenüber,  »deren  Begriff  der  (Jeist  als  Grenz- 
begriii fordert',  und  die  er  als  , passiven  Stoff**)  der  »Aktivität  der  An- 
schauung* der  >Form*  gegenüberstellt  Trotidem  C.  den  Begriff  der  Empfin- 
dung richtig  als  Grenzbegriff  definirt,  wfirde  er  doch  die  Ansicht  des  Bef., 
dass  der  t)bergang  von  der  Empfindung  zur  Anschannng  durch  Grade  der 
Bewusstheit  —  beispielsweise  etwa  durch  das  Verhältnis  optischer  Eindrücke 
am  F^aTi'l  und  im  Zentrum  de-^  GesichtafeMes  /n  verMinnllchen  —  nicht 
uuerkenueu,  da  für  sein  System  der  Gegen.-atz  /.wischen  Aktivitilt  und 
Passivität,  dem  »von  uubaen  kumuiendeu  Vorgang,  der  uns  anfällt*  und 
»dem  von  innen  kommaiden,  der  den  Hassern  zu  absorbirm  und  sich 
anzueignen  strebt*,  wesentlich  ist.  Die  Meinung  deijenigen,  die  eine 
»Aktivii&t*  des  Bewusstseins  nicht  anerkennen  können,  wird  mit  wenig 
Gründen  und  wenig  Höflichkeit  beisi  it»-  i^p^rhf  l>en.  Doch  darf  Croces 
r  nttivitn  teoretica*  beileibe  nicht  ohneweiters  dem  »psychischen  Akt*  der 


')  Im  Deutticheu  darf  mau  hier  natürlich  oicbt,  wie  Federn  unbedachter- 
weise tnt,  dem  Italienischen  folgen  und  »Materie*  sagen. 
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deaUchen  Schulpsycholügie  gleichgesetzt  werden^  die  ja  psychische  »Inhalte* 
und'  psychische  »Akte*  wohl  unterscheiilet,  aber  als  untrennbar  behandelt 
and  rein  passive  Bewusstseinsphäsomene  nicht  einmal  als  Orenzb^riff  zu- 
lassen würde.    Eäne  wc&tore  Divergemt  gegen  diese  Lehre  besteht  darin, 

dass  die  herkömmliche  —  nebenbei  bemerkt  vom  Ref.,  der  an  psyehiflohe 

j  Akte*  überhmpt  nicht  gluul)t,  keineswegs  gebilligte  — Anschauung,  die 
psychischen  Akte  xwar  nicht  nach  der  Verschicilerhei!  der  Inhalte,  aber 
doch  nach  grösseren  Uruppen  (Sinnesgebieteu,  be/w.  psychischen  Klaaseu 
wie  Sehen,  Hören,  Fühlen,  Wollen)  unterscheidet,  während  C.  eine  durchaus 
eisbeitlit^t  knaer  weiteren  Spezifikation  unterliegende  Funktion  der  An^ 
schauung  annimmt.  Am  nilchäten  berührt  sich  dieser  Begriff  mit  dem 
viel  gebrauchten  und  viel  missbraunbten  Begriff  der  »Aufmerksamkeit« 
(»aktive  Apperception *  bei  Wim  H),  so  dass  in  der  herkömmlichen  Ter- 
minologie eine  Croce'sche  , Au-^chuauu;^' *  als  eint«  beachtete  (nach  Herbart; 
isolirte),  bezw.  apperzipirte  EmpOndung  dehuirt  werden  luüsäte.  Ich 
wandere  mich,  dass  0.  sich  an  dieser  Stelle  nicht  mit  den  herraehenden 
.Apperzeptionstheorien  wenigstens  flüchtig  auseinandergesetzt  hat.  Idi 
könnte  mir  denken,  dass  die  neue  Unterscheidung  der  £rkenntnisrichtangeii 
ihi-e  Fruchtbarkeit  auch  in  der  Unterscheidung  einer  zweifachen  Apper- 
zeptionsrichtung —  Auffassung  des  Bekannten  eine&seits,  Abhebung  des 
Fremden  anderseits  —  bewährt  huben  wurde. 

Man  kennt  die  wii  hti;^'e  Kulle,  die  u.  a.  die  Brentanoschule  dem 
Faktor  der  >  Autmerksaiukeit*  in  der  Theorie  der  Begriffsbildung,  bzw.  der 
Abstraktion  und  6enerali«ation  xogewiesen  hat;  eine  analoge  Theorie  der 
anschaulichen  Erkenntnis  der  Individnalisirung  und  Spezialisirung,  die 
man  von  Cs  eben  churakterisirtem  Standpunkt  aus  erwarten  durfte,  ist 
er  uns  leider  scluildig  geblieben.  Ebenso  würde  man  im  nächsten  Kapitel 
—  »Anschauung  und  Assozititicm*  -  eine  Auseinandersetzung  mit  jenen 
assoziativen  Theorien  der  Begriffsbiidung  (und  per  analogiam  ihres  anschau- 
lichen G^nstflckes)  erwarient  die  —  ich  erinnere  nur  an  Cornelius*  bekannte 
Attsföhmngen  in  fibbiogbans*  Zeitschrift  —  den  metaphysischen  Faktor  »Auf- 
merksamkeit* durch  den  Einfluss  assoziativer  Forderungen  und  Hemmungen 
(Ahniicbkeit  und  Kontrast)  zu  ersetzen  versuchen.  Leider  sieht  man  sich  auch 
in  die^ei  lü  wartuug  getäuscht.  Di«^  assoziative  Theorie  wird,  ohne  iiberhaupt 
exponirt  worden  zu  sein  —  sodass  der  Anschein  entsteht,  ihre  Vertreter 
seien  über  Terworrene  Behauptungen  nicht  hinausgekommen  —  durch  eine 
scholastische  Argumentation  beiseite  geschoben,  die  mit  dem  Gegensatz 
von  ,bewusst«  und  »unbewusst*  operiert.  Da  aber  —  wenigstens  nach 
der  von  C.  bekämpften  Ansicht  —  Empfindung  und  Anschauung  nur  iluich 
Grade  der  Bewus-stheit  geschieden  sind,  so  ist  die  Annahme,  da;*-?  bei  der 
Hebung  eines  Eindruckes  »aus  der  dunklen  Uegiua  der  Psyche  in  die 
Klarheit  des  betrachtenden  Qeistes*  auch  Bahnungen  und  Förderungen, 
bzw.  Hemmungen  durch  fthnliche^  bsw.  gegen^tzliche  Torstellungen  mit- 
wirken, keinesw^  an  sich  absurd,  vielmehr  gewiss  einer  viel  eingehen- 
dere Untersuchung  wflrdig. 

Das  nächste  Kapitel  »Anschauung  und  yorstellnng*  gleitet  ebenso 

flüchtig  und  ergebnislos  an  der  widitigen  Frage  näoh  dem  Anteile 
sekundärer  Bewusstseinsphänomene  (Spuren,  BestCi  Erioiienuigsbüder)  am 
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Aufbau  der  kiinstlerischea  »Auächaauugen*  vomber,  obwohl  gerade  zu 
dieser  Frage  eine  txefflidie  empiriache  yorarbeit  Torliegt.^) 

Zweifiallos  gibt  ea  Erinneraiigeii,  die  so  fiflchtig,  onflbenelibwr 
und  unfassbar  sind,  «Is  nur  je  ein  primärer  Eindrock  und  so  wehrt  aicli 

C.  mit  Recht  gegen  jede  IdentifizinmjET  von  Anschauung  und  Erinnerung. 
Aber  ebenso  zweifellos  ist  das  ErinneruugsbiUl  im  ailgeroeinen  einfacher, 
ärmer  und  schon  darum  fassbarer  als  der  Empfindangseindruck.  Sicher 
bildet  daher  die  Erwerbung  einer  Erinnerung  eine  Stoft  geistiger  An- 
eignung  und  Bewilttgong  des  »BmpSndnngsatoffes*:  allea  Brücken  nnd 
Übwgftnge,  deren  Verfolgung  m.  E.  fruchtbarer  werden  dürfte  als  die  von 
C.  mit  soriel  Nach'lruck  betonte  unüberbrückbare  Scheidung  zwischen 
»Stof)'  und  »Form*,  »unbewasster*  Empfindung  und  »bewuäster*  An- 
schauung. 

Keinesfalls  kann  es  endgiltig  befriedigen,  wenn  der  wichtige  Begriff 
der  Ansehannng  nnr  doroh  Hinweise  anf  eine  »theoreüaebe  AVtivit&t* 
dea  Geistes,  auf  die  Gegensätze  Ton  »Stoff*  und  »Form*  »bewusst  und 
nnbewasst«  erklärt  wird,  statt  dass  genetisch  und  analytisch  die  Stmktar 
dieses  wichtigen  psychologischen  Gebildes  aufgezeigt  würde. 

Tatsfichlich  legt  auch  U.  selbst,  .-^chou  dem  Untertitel  seine-  Werkes 
nach,  das  Hauptgewicht  auf  die  nun  erat  folgende  Gleichäetzung  der  Bc- 
grifie  Anscbaunng  nnd  Ausdruck  —  ein  Oedanke,  der  schon  auf  den 
ersten  Blick  die  grösste  werbende  Kraft  entfaltei 

Unter  Ausdruck  wird  natürlich  nicht  der  -sprachliche  Ausdruck 
allein,  sondern  auch  der  in  Tönen,  Farben,  Linien  etc.  vnrstanlcn.  Durch 
die  Hilfe  aller  dieser  Mittel  kann  nach  C.  der  Eindrui;k  ( Eniptiiidun  j) 
^um  Auadruck  «^Auächauuugj  erhol)eu  werden,  d.  h.  es  kann,  weun  ich  die 
Meinung  des  Verf.  recht  verstehe,  durch  die  niflgliche  aktive  Produktion 
psychischer  Qualitäten  eine  gewisse  TJnabhSngigkeit  von  dem  zuftllig  und 
ungeleitet  eindringenden  äusseren  Reis  erworben  werden.  Leider  fehlt 
auch  die  analytische  Durchführung  dieses  überaus  frn M^mren  Oe- 

dankciii.  Jeder  fühlt  und  versteht  ja  nninittclbar  die  inuere  An;il«.igie 
vou  TOueu,  Farben  etc.,  die  der  Theorie  ge&tatlet,  sie  iusge^uuit  aUAusdiucks- 
mittel  SU  beseichnen,  aber  herausgearbeitet  wird  das  gemeinsame  Merkmal 
von  C.  nicht.  Wir  erfahren  nicht»  was  es  heisst»  etwas  »ausdrucken*, 
was  und  mit  welchen  Mitteln  etwas  ausgedrückt  werden  kann  u.  s.  f.  Un- 
berührt bleibt  das  alte  Gortrianische  ä*)  Problem  von  den  Mitteln  und 
Methoden  des  Ausdruck?!,  über  etwaige  Ausdrnck^igrenzen  wird  keine  iiechen- 
schaft  gegeben,  kurz,  dieser  iür  eine  psychologische  Analyse  gar  nicht  so 
undurcfasicbtage  Vorgang  bleibt  unau%eheUt  als  ein  mysliecfaes,  allmüdi- 
tiges  Agens  stehen.  Hinterdrein,  als  verspfttetes  Anhängsel  (8.  92),  finden 
sich  ein  paar  flüchtige,  inhaltslose  Bemerkungen  über  »die  phy.'ischen 
Hilfsmittel  de3  Ausdrucks*.  Eine  an  diesem  Pankte  einsetzende  Analyse 
d»>r  Hildwirkung,  wie  ich  sie  seit  langem  plane''),  hätte  C.  von  der  Frucht- 
uurkeit  des  bisher  nur  ganz  oberttächlich  begründeten,  andererseits  wie 

I)  Emanuel  Loewj,  NatttmadiahmUDg  in  der  Alteren  griechischen  Kunst 
Rom,  Loescber  1901. 

De  Xenopb.  MeL  et  QwfpA,  bei  Aristot.  ed  Bekker  vol.  II.  97U  a,  12  f. 

^)  Einige  AudeutuDgen  gab  ich  iu  der  Beilage  zum  17.  Jahresber.  der  Philoa. 
iTeaellaeh.  a.  d.  L  nivenitit  Wien,  Leipzig  (Barth)  1904,  ii».  67  t 
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vou  allen  Gegnern,  ho  auch  von  ihm  nar  mit  üi>ertlUcblichen  Argumenten 
bekämpften  AssosUtionsprinxips  ftbeneogen  müssen.  W&hrend  «r  S.  99 
mit  d«m  gaas  niehtsSKgtndan  Hiiiw«i>  dannft  dasa  das  Bewoastaehi  das 

Kunstwerk  als  vollkommene  Einheit  ernpündet  —  mit  diesem  Binwand 
könnte  man  jede  Analyse  kumplexer  Seelenphänomene  abweisen  —  die 
Spaltung  eines  Bildes  in  die  Vor.>telhiüg  des  Gemäldes  und  die  Vorstellung 
der  Bedeutung  des  Gemäldes  durch  die  Asaoziatioii.stheorie*)  ablehnt,  sagt 
er  selber  S.  1 9 :  »Es  ii»t  eine  sonderbare  Täuschung,  /.u  gUubeUi  dass  ein 
Gm&lde  ons  nur  Gesiehtaeindrüiike  gewShre.  Der  samtartige  Fham  einer 
^^'ange,  die  Wärme  eines  jugendUeben  Körpers,  die  Süssigkeit  und  Frisehe 
einer  Frucht,  die  Schneide  einer  geschliffenen  Klinge,  sisd  das  nicht  alles 
Eindrückf,  die  wir  auch  von  einem  Bilde  haben  können?«  (Optirae!  aber 
wie  anders  als  auf  assoziativem  WegeV)  ,Und  sind  das  alles  Gedicbtä- 
eindrücke?  Angeuouimeu,  es  gäbe  einen  Menschen,  dem  alle  oder  die 
meiatoi  Sinne  fthlten  und  der  plOtslieh  das  Organ  dw  Gesichtes  erwerben 
würde,  wie  wfirde  ein  Gemälde  anf  ihn  wirken?  Daa  Gemälde,  das  wir 
vor  nna  haben  und  das  wir  nur  mit  den  Augen  zu  sehen  glauben*« 
—  ^?B.  zu  ,  sehen  *  a  u  f  h  nur  ^lunhcn!  —  »würde  einem  'Bolchen  kaum  anders 
als  die  farbenbescUmiertc  i'ulette  eines  Malers  erscheinen.*  Warum  also 
dann  ein  paar  Bogen  später  die  volle  Schale  des  Zornes  und  der  Ver- 
achtung über  die  Assosiationstheorie  ausgiessen?  Gern  hätte  ich  C.  ihre 
Vertreter  preiagegeben,  hätte  er  sich  doch  nnr  mit  der  ihm  eigenen  Folge- 
richtigkeit und  Denkacbärfe  der  Sache  selbst  annehmen  wollen!  So  wäre 
er  vielloieht  /u  einem  natürlichen  System  der  Ausdrucksmittel  gekomui*^n 
und  biitlf  wohl  kaum,  aller  historischer  Zu?ammeuh?Sn<?e  uneingedenk.  die 
Schriften,  und  zwar  nicht  nur  die  aiphabetiächen,  i^udern  auch  die  hiero- 
glypbischen  nnd  ttaam  Bildersehriften,  von  den  andern  Beprodnktionsmitleln 
abgetrennt  nnd  sie  mit  den  Mnatknoten  nnd  der  Fächer-  nnd  Schttnheits- 
pflä8tercbensprache(!)  in  einen  Topf  geworfen.^)  Yldlelcht  hätte  er  dann 
anch  zagegeben,  dass  es  tatsächlich  verschiedene  Klassen  und  Konkretions- 
stufen des  Ausdruckes  <ribt.  was  er  jetzt  S.  66  unter  einfacher  ßerufuug 
auf  das  sie  volo,  sie  jubeo  der  »Selbstbeobachtung*  ablehnt.  Natürlich 
kann  man  zu  keiner  Einteilnng  der  Ansdmcksformen  gelangen,  wenn  man 
sie  aller  speaifischen  UnterseUede  doreh  Abstraktionen  aller  Art  solange 
entkleidet,  bis  man  bei  der  reinen,  aber  eben  deshalb  etwas  aninteressanten 
»attivitä  teorutica«  anlangt! 

Nicht  viel  mehr  Licht  verbreitet  C.  über  die  psychologische  Struktur 
derjenigen  Gebilde,  die  als  »Eindrücke*  in  seinem  System  hguriren.  Wezm 
man  davcm  abdeht,  daaa  sie  mehrfaeh  als  »organisdie  Vorgänge*  und 
»passiver  Empfindnngsstoff*  eharakterisirt  wwden,  scheint  mir  als  beseich- 


>  I  Für  die,  die  den  unQberblickbaren  Wuiit  der  ästhetischen  Literatur 
nicht  näher  kennen,  bemerke  ich  nur,  dasa  diese  Form  des  Assosiationismus 
keineswegs  von  Fechner,  sondern  —  man  staune!  —  von  Robert  Zimmermann 
herrührt.  Wie  es  zu  gehen  ptlegt,  hatte  dieser  einzige  vernünftige  Gedanke  ia 
jenem  «grossen  <tebäude  eines  völlig  unfruchtbaren,  verkünstelten  Scharfsinne«* 
(Hartmana)  nur  den  einen  Erfolg,  F.  Th.  Vischer  Anlaw  zu  einem  schaleu  Wits 
9sa  bieten  <Krit.  Cfhig...  N<nif'  Fo^e.  2.  R.,  6.  Heft,  pag.  6,  Stuttgart  1873). 

M  Auch  hier  sei  eine  unbewusste  iSelbstberichtigung  des  Autors  ange- 
lut-ikt.  d«.-r  8.  119  eine  durchaus  einiiiOhttvolle,  nur  etwas  zu  früh  abbrecheirafl 
„Kritik  der  Einteilung  der  Zeichen  in  natftrliehe  und  konventionelie''  gibt» 
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nendst«  Charakteristik  der  folgende  Passus  fiVaigzubleiben  (S.  lo):  >Die 
Welt,  »He  wir*  (küustleriach  nnerzogene  Menseben)  »gewöhnlich  schauen, 
ist  etwas  sehr  kärgUchea,  .  .  .  (darchsetzt  mit)  geringfügigen  Budiuienten 
▼on  Ausdrücken  (optime!),  die  nur  durch  die  wacbaende  geistige  Konzen- 
tration  in  gewiflaeiB  HemeiiteB  sich  TergrOesem  und  umfangreicher  werden, 
.  .  .  besteht  sie  in  einem  G^enge  von  Licht  und  Farben,  das  malerisch 
einen  wahren  nnd  getreuen  Ausdruck  nur  in  einem  Farbengeschmiere 
ftinde.  von  dem  sich  kaum  einige  wenige  klare  Ein/elzüge  abheben.*  Schon 
gegen  eine  älinliche  Beschreibung  der  primitiven  sinnlichen  Weltanschauung 
durch  meinen  unvergesslichen  Lehrer  Alois  Riegl  hftbe  ich  einmal  hervor- 
gehoben, wie  wichtig  es  ist,  bei  der  Annahne  einer  solchen  optisch- 
impressionistischen  »Weltensohannng*  den  Tonauf  das  Wir  (moderne  Menschen 
einer  bestimmten  Bildungsstufe)  zu  legen,  da  grosse  Denkmälergruppen  uns 
bercehligen,  in  andern  Kulturstufen  ganz  andei^J^  zusammengesetzte  »Ein- 
drücke   voraus/usetzen.  (Vgl.  (sterr.-ung.  Revue,  XXX.  B..  4.  Heft.  I'.in3). 

So  muss  muu  die  Einführung  des  Begriffspaares  »Eindruck- Ausdruck* 
als  überaus  verdienstlich  bezeichnen,  ohne  doch  ansseracht  xn  lassen,  dass 
damit  nur  dne  ProblemMtzong  —  glücklicherweise  eine  richtige,  vielleicht 
unfibertreflflicbe  Fragestellung  gewonnen  ist  —  d^n  Lösang  C.  aber  msht 
einmal  versucht  }iat.  Man  urteile  selbst,  ob  dn«  von  ihm  gewonnene»  ana- 
lytische Schema  iS.  ^H),  ft'i)  der  ästhetischen  Funktion  viel  neue  Auf- 
klärung bietet.    Der  Verf.  unterscheidet  folgende  Phasen: 

a)  Produktion: 

1.  Lmurucke, 

2.  Ansdrui'k  (Bsthetisch-geistige  Synthese), 

3.  psychisdie  EehrsMte  des  Ausdrucks  (Ästhetischer  Qennsä), 

4.  physische  Kehrseite  des  psydiischen  Organismus  (?)  (Töne,  Klttnge, 
Bewegungen,  Verbindungen  von  Farben,  Xinien  etc.). 

b)  Reproduktion: 

5.  die  physischen  Reizmittel, 

6.  ein  psychophy Bischer  Vorgang  (Töne,  Klänge,  mimische  Bewegungen, 
Verbim hingen  von  Farben  und  Linien  u.  s,  w.), 

7.  eine  ästhetische  Synthese, 

rt.  eine  psychischer  Reflex  (tothetischer  Genuss)! 

Was  endlich  die  OleSohsetanng  von  Anschauung  und  Ausdruck  an- 
langt, so  liest  sich  diese  These  am  besten  in  concreto  prüfen :  S.  9  f.  sagt 
■C. :  »Der  Hauptgrund,  der  den  von  un?  vertretenen  ^atv  i'.s.  n.)  ]i;iriidox 
erscheinen  iässt,  ist  die  Illusion  oder  das  Vorurteil,  dass  wir  mehr  von 
den  Vorgängen  der  Wirklichkeit  intuitiv  erkennen,  als  wir  in  der  Tat  er^ 
£wsen,  .  .  ,  Man  glaubt,  dats  wir  alle,  gewfthnliehe  Measehen,  Landsdiaften, 
Figuren,  Saenen  gerade  so  gut  sehen  nnd  gerade  so  gut  Vörstetten,  intuitiv 
erkennen  können  wie  die  Maler,  und  Klhper  SO  gut  wie  die  Bildhauer; 
nur  da3s  die  Muler  und  Bildhauer  diese  Vorstellungen  malen  und  formen 
können,  während  wir  sie  bloss  in  unserem  Geiste  haben  .  .  .  folgen  zahl- 
reiche Beispiele  und  die  oben  zitirte  anschauliche  Beschreibung  »unserer* 
Eindrücke).  Alle  diese  Selbsttäuschungen,  die  man  ohneweiten  als  solche 
anerkennen  wird,  beweisen  jedoch  m.  E.  noch  nicht,  dass  wir  nicht  trotz- 
4em  anschanlicb  mehr  erkenn«),  als  wir  auszudrücken  imstande  sind. 
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Gewiss  wird  die  Erarbeiiuug  einer  Anschauung  durch  den  Ausdruck  des 
bereits  Erfassten  ütutcuweiiie  weitergefördert  und  langsam  über  sich  selbst 
hinausgehoben.  Aber  so  wahr  alle  Möglichkeiten  des  Anadnidu  gegenüber 
der  intenttTeii  und  eiten«iTen  Unendlichkeit  aaetfirmender  Eindrücke  be- 
grenzt  ereeheinen  mflaeeii,  so  wahr  moss  die  erreichbare  Potenz  der  An- 
schauung immer  um  eine  Stufe  ühor  den  zuletzt  erreichten  Grad  des  Aus^ 
drucks,  auf  den  sie  sich  btützt.  hinausragen.  Ander;  liesse  sich,  was  wir 
in  der  künstlerischen  Entwicklung  des  Einzelnen  und  in  der  Kaust» 
geschichte  überhaupt  als  Fortüchritt  in  der  Lösung  der  DersteUungsprobleme 
beschreiben,  nieht  verstehen. 

Allerdings  wäre  es  unverzeihlich  dumm,  wenn  wir  una  alle  für 
JU&phaels  ohne  Hände  oder  tiefe  Denker  halten  wollten,  die  sich  nur  nicht 
ausspre'lif'ii  können:  aber  auf  einem  gewissen,  uns  blinderen  vielleicbt 
nicht  erkennbaren  Punkt  niussten  selbst  einen  Raphael  seine  »Hände-  im 
Stiche  lassen,  gewissen  Feinheiten  des  Gedankens  ist  selbst  die  kunstvollste, 
meisterhefteBte  Sprache  zu  folgen  onfUiig. 

Auch  wird  gewiss  niemand  leugnen,  daas  die  verschiedenen  Aua- 
druckmittel verschiedenen  Eindrucksgebieten  gegenüber  verschieden  aus- 
drucksi&hig  sind.  In  welcher  Form  soll  nun  in  einem  gegebenen  FuUe 
der  Ausdruck  im  l'aitange  mit  der  Anschauung  gleichgesetzt  weidt-n? 
Will  (J.  behaupten,  dass  ich  von  dem  Farbenspiel  einer  Abenddämmerung 
nie  mehr  anschaulich  eriasat  habe,  als  ich  etwa  in  Worten  aasdrQcken 
kann?  Wie  wenig  wftre  das,  selbst  die  grdaste  Meistersclnrft  sprachlicher 
Schilderung  vorausgesetat !  Wie  viel  mehr  von  dieser  Anschauung  liesse 
sich  in  einem  schwachen  Aquarell  ausdrücken,  wie  viel  mehr  Leuchtkraft 
lies.se  3ich  in  ein  Ölgemälde  hinüberretten,  —  eine  Möglichkeit,  die  «iurch 
die  Ausnutzung  subjektiver  Farben  uucu  Art  eines  Siguac,  Bysselberghe 
oder  Segantini  noch  erweitert  werden  künnte.  Aber  die  leuchtendsten, 
tiefsten  und  glühendsten  Pigmente  in  der  raflinirtesten  Spaltung  würden 
hinter  dem  Qlanz  und  der  Durchsichtigkeit  meiner  Vorstellung  —  ge- 
schweige denn  hinter  I'm  verOMn-Ttcn  Anschauung  eines  bedeutenden 
Künstlers  -  zurückMoiljen.  ich  gebe  zu,  dass  es  Auächtiuungen  gibt,  die 
einen  vollen  und  erschöpfenden  Ausdruck  finden  können,  dass  es  im 
Leben  euies  Künstlers  Augenblicke  gibt,  wo  sein  Werk  so  fertig  und 
wohlgelungen  vor  ihm  steht,  wie  das  mystische  Bildnis  des  Dorian  Gray 
vor  seinem  SchÜpfer.  Allein  je  höher  die  sinnliche  Kultur  und  künstle- 
rische Anschamingskralt  steigt,  desto  weiter  k "rinen  die  vollendetsten 
Schöpfungen  eines  Meisters  möglicherweise  Imiier  «lern  Reichtume  «einer 
eigenen  Anschauungen  zurückbleiben.  So  denkt  man  sich  gerne  Michel 
Angelo  in  den  Stdnbrficdien  von  Seraveiaa,  eine  Welt  von  Gestalten 
trftnmttLd,  die  sein  eigener  Zanbermeisael  nieht  unveradurt  ans  den  harten 
Bl<kik«i  widerstrebender  Materie  befreien  konnte.  Wie  wäre  die  oft  er« 
lesene  Kennerschaft  und  Phantasi'  laiUui  von  Leuten  möglich,  die  nie  einen 
Stift  berühren,  wenn  wirklich  Ansciiauung  und  Ausdruck  identisch  wären! 
Wie  könnte  ein  solcher  Kenner,  in  Gedanken  nachschaffend,  sich  bei  der 
Betrachtung  einer  elenden  Kopie  einem  verlorenen  Ori^al  des  Giorgioue 
in  einem  noch  so  weittti  Abstände  dodi  annfthem,  obwohl  er  selber  wohl 
nicht  einmal  eine  weit  schlechtere  Nachbildung  fertigbrächte,  wenn  seine 
Phantasie  nicht  weiter  reichte  als  seine  Ausdrucksf&higkeiten? 
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[>rr  enj-?»'  ZusauimenbaDg  zwischen  Anschauung  und  Aiifedruek  ist 
zweileilus  uü(i  C.  als  eine  fruchtbare  Fesl.sieiluug  gut<2festhneljen  werden: 

aber  identiäcli  oder  uucii  nur  kongruent  sind  diese  beiden  BeghÖe  dai  um  noch 
nicht.  Nichts  kann  anegwlrfickt  werden,  das  nicht  suTor  anachaalich  er« 
kanat  worden  wäre,  aber  nicht  alles,  was  Ansehanong  geworden  ist,  muss 
auch  aasgedrückt  werden  oder  auch  nur  auädrdckbar  sein.  Höge  doch 
Signor  C,  oder  wer  sonst  dazu  Lust  bat,  versuchen,  auf  irgend  eine  Art 
das  non  so  cb»:'  zum  Ausdrucke  zu  brin^^en,  das  das  Originahverk  eines 
Künstlerä  vuu  der  besten  Kopie  oder  dem  Originale  eines  andern,  meinet- 
wegen ebenbürtigen  Xtjnstlers  —  was  sage  ich,  die  Handschrift  eines 
Schnlbnben  von  der  eines  andern  unterscheidet  Und  daa  sollte  sich  nicht 
sehen  lassen,  weil  man  es  nicht  sagen  oder  aufzeichnen  kann?  Nichts  «st 
sioherer,  als  dass  ns  An^^f  hfiuungen  gibt,  die  mit  der  l>*^ullichkeit  und 
Klarheit  einer  Kata  Morgaua  ihre  Ungreifbarkeit  vereinigen.  Gerade  sie 
und  nur  am  bilden  eben  das  innerste,  aller  Mitteilung  und  Vergesell- 
schaftnng  ewig  verschlossene  Adyton  der  FersOnUchkeit. 

Oewiss  ist  es  charakteristisch  —  C.  hat  sieh  da  dieses  wichtige 
Argument  entgehen  lassen  —  dass  Sinnesgebiete,  wie  z.  B.  Geruch  und 
Geschmack,  denen  nur  die  ärmsten  und  erborgtesten  Ausdrucksmittel  /u 
Gebote  stehen,  auch  dcu  i)<\cn-en7.testeu  und  engsten  Kreis  bewus^ter  An- 
schauung zu  liefern  imstande  sind.  Aber  welcher  Marr  wollte  behaupten, 
das>  der  Ärmliche  Schatz  sprachlicher  AofidrUcke  —  nnd  andere  gibt  es 
hi«r  nicht  auch  nur  den  engen  Umfang  der  An^chattungen  erschöpft, 
über  die  selbst  der  gemeine  Mann  auf  diesem  (Tebiete  verfügt,  geschweige 
denn  da^  weiten>  Keicb  von  ünaocen,  das  sich  die  Verfeinerung  einzelner 
auch  hier  geschafi'en  hat? 

Ich  will  den  Raum  nicht  verschwenden  mit  der  AufzUhlung  der 
zahbeiehen  Instanzen,  die  mir  gegen  die  C'scbe  Gleichsetzung  von  Ausdruck 
nnd  Anschauung  prflsent  wftren.  Schon  das  Yorgebrachte  dürfte  genügen, 
um  zu  zeigen,  dass  auch  hier  das  Verhältnis  nicht  SO  einfach  liegt-  Wieder 
hat  uns  C.  -^tutt  •  r  Erketmtnis  ein  Problem  geseigt:  aber  auch  dafür 
sind  wir  ihm  zu  Dank  verpflichtet. 

Doch  posito,  sed  non  concesso:  anschaulich  erkennen  feei  gleich  Auii- 
dmck  geben  »nicht  mehr  und  nicht  weniger«,  ist  dann  die  nlchste  Gleichung 
C/s  »Ansdmck  von  Eindrücken  =  Kunst*  annehmbar?  Man  denke  z.  6. 
an  die  Musik :  Plutarch  berichtet  (de  aild,  poet.  c.  III),  du^s  ein  Parmenon,  ein 
Theodoros  das  Grunzen  eiiu  s  Ebers,  den  Lärm  einer  Maschine,  das  Brauson 
de-f  Windes  und  das  Kauschen  des  Me*  rps  musikalisch  nachbildet  tu  :  und 
wenn  uns  diese  Leistungen  auch  nach  dieser  Schilderung  wenig  iniponireo, 
so  kennen  wir  doch  selbst  Teile  der  Pastorale  oder  dos  Waldwebeu  in 
»Siegfried*  als  unvergleichliche  musikalische  Ansdrucksformen  gewisser 
»ftusserer*  Eindrücke.  Aber  der  allergrOsste  Teil  der  geschichtlich  vor- 
liegenden mu^ikuHscben  Pruduktion  bringt  »innere*  Eindrücke  i>der  Fr- 
lebuisse  in  einem  ganz  amiern  Sinn  zum  > Ausdruck*,  als  wie  ein  Bild 
oder  eine  Beschreibung  einen  Ge^eustand  darstellt.  Diese  Formen  sind 
tatsftchlich  »Ausdruck*  in  dem  von  C.  (S.  89  f.)  als  »naturalistisch*  be- 
zeichneten nnd  abgelehnten  Sinn,  » Ausdrücke  \  die  Seelenznstlnde  so  ver- 
äusscarlldien  (nicht  objektivireu)  wie  die  » Reflczerscheinungen  der  organi- 
schen Erregungen*  (C)  Ansdiücke  von  Gemütsbewegungen  sind,  Ausdrücke 
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in  einem  künsekutiven,  nicht  in  einem  formalen  Sinn,  mit  keinem  wie 
immer  gearteten  »Kindnirk*  durch  das  fiir  den  , Ausdruck*  im  andern 
äinn  charakteristische  iiand  der  Ähnlichkeit  zusammeuhftngend. 

Mit  Recht  haben  die  formalistischen  Muaik&sthetiker  bestritten,  daäs 
clie  Mnsik  imstande  sei»  Oefttble  »danastelleaS  im  selben  Sinne  etwa  wie 
die  Poesie  gegenstfindlich  absobilden.  Nicht  immer  haben  die  Idealisten  daranf 
gleich  die  richtige  Antwort  gefunden:  dass  nämlich  die  Musik  »Ausdruck* 
in  diesem  Sinne  zu  iroben,  niemals  bean<?]inicht  bat :  das?  sie  in  einem 
gan^  andern,  um  mit  Steintbal  zu  spreclien,  nicht  onomiitopoetiS'hen, 
sondern  |)athoguuiui»cheu  Sinn  Ausdrücke  schafft,  dasä  sie  mit  einem 
Hateriale  von  Lantgebtrden,  wenn  man  will,  hOcbst  komplinrten,  hOcbet 
differenxirten  and  überfeinerten  Lautgeblrden  arbtttet»  aber  doch  nicht  mit 
> Bildern  oder  »Darstellungen*  von  Seelenzmtänden,  die  nicht  nur  ihren 
Kuustmitteln.  sondern  auch  z.  B.  denen  der  Malerei  versagt  sind.  Wie  bei 
der  Musik,  i^t  auch  beim  Tanz  dir  Eii^teuz  von  »ek<»tati^cben*  d.  h. 
pathognomi:icheu  Formen  neben  uuil  unabhängig  von  den  » mimetibcheu ' 
nach  den  Ergebnissen  der  neuesten  Fonchnngen  ah  ganz  gesichert  m  be- 
trachten.  Dass  nun  wirklich^  wie  C.  meint,  ein  Abgrund  zwischen  dem 
»Ach!*  als  Schmenlaat  und  dem  »Ach""  als  Wort  gähnt,  zwischen  dem 
Men«eh«*n.  der  von  einem  (^Ufühl*^  "i-nclct,  die  natürlicher.  Erscheinungen 
dieses  Seelt.-nzustamleä  zeigt,  unti  dem  Schauspieler,  dei'  ästhetisch  bewa3*»t 
den  Auädtuck  dieses  Gefühlen  hervorbringt,  wird  oieuand  zugeben,  der  in 
die  Ps3'chologie  des  geborenen  Schanspielers  —  natOrlidi  gibt  es  immer 
auch  bei  ufämftssige  Komödianten  —  Binblit^  gewonnm  hat,  niemand,  der 
das  Ineinanderflieesen  simulirter  und  wirklicher  Affekte  Im  Hysterikern 
kennt  —  y.\  niemand,  der  an  skeptischer  Selbstbeobachtung  und  Angst 
vor  St-n  -tlx  trug  leidend,  gelernt  hat,  seine  eigenen  Glefühlsäusserungen 
argwuhuiäch  zu  beobachten. 

Gibt  es  so  unstreitig  grosse  Gruppen  von  Kunstwerken,  die  »Aus- 
drücke« nur  in  einm  gani  andern,  vom  Verf.  gar  nicht  sugelaasenen  und 
erkannten  Sinne  sind,  so  gibt  es  auf  der  andern  Seite  Gruppen  ästhe- 
tischer Phänomene,  die  überhaupt  nichts  ,  ausdrücken  *.  Um  bei  der  Musik 
/  i  bleiben:  was  drücken  einfache,  musikalische  Klänge,  was  drücken  hur- 
mouische  Akkorde  aus?  —  alles,  wenn  auch  elementare,  so  doch  allen 
Einwenden  sum  Trota  selbstftndige  ästhetische  Formen.  Was  drückt  ein 
harmomseher  Satz  aus  —  von  aller  praktisch  nie  gant  fehlmdmi  llelodik, 
die  immer  »Ausdruck*  im  eben  erörterten  Sinne  ist,  abgesehen?  Was 
drückt  eine  rhythmische  Reihung  von  Klflngen,  eine  primitiv»-  "\T;\r^ch- 
musik  oder  Trommelfolge  aus?    Was  bedeuten  geometrische  Ornamente,^) 


•)  Wenn  C.  S.  106  versucht,  die  Allgemeinhat  des  Wohlgefallens  an  veo- 

inetrischen  Oruaraenten,  y  mm  e  tri  sehen  und  rhythmischen  Gebila«u. 
i>chwaogkurven,  kurz  au  KegelmUssigkeiten  aller  Art  in  Frage  zu  stellen,  ao  ist 
das  dem  erdrückenden  hiatorischeu  Material  gegenflber  nicht  ernst  zu  nehmen. 
Zutrert'end  sind  seine  Argumente  nur  dort,  wo  sie  sich  ^,'c;:i"u  imaginäre  und  un- 
anschautiche  Uegelmiissigkeiten,  wie  den  jjoldenen  Schnitt,  wenden,  ilin  andere* 
Arv'Uiiient,  dass  alle  Ornamente  ursprünglii  h  mimetischen  Charakter  gehabt 
hätten  iVfjl.  ychlo«j*er,  Handglossen  zu  einer  Stelle  Montaignes,  Wiener  Beiträge 
zur  Kunstgettchicht«  S.  1721'.),  erledii(t  sich  durch  die  Erwägung,  das« 

ihre  Wohlgefalligkcit  zweifellos  angedauert  hat,  auch  nachdem  die  hypothetische 
Urbedeutong  in  Vergeasenheit  geraten  war. 
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ein  K}  ma,  ein  Astragal,  eine  Volnte?  Woher  tollen  bei  diesen  reinen 
FlianttsiesehOpf nagen  die  »Eindrücke*  geikommen  sein,  die  in  diesen 
Fonnen  beschlossen  liegen  sollen? 

Was  in  aller  Welt  f1  nickt  die  Architektur  aus?  Den  Zwpt-k  des 
l^auwerkä  oder  Gebrauchsgegenstuude>,  untwortet  C.  (S.  \il  \  im  Afachlnss 
un  die  modernäte,  pedautiäclie  Dogmaiik,  wälirend  er  noch  in  einer  ülteien 
Schrift  (Conoetto  della  storia  p.  49)  die  koltliche  Monumentalarcbitektar 
wenigstens,  nicht  ihren  Gebranchssweck  (Wohnhans  des  Gottes  [vsoc]»  Ver- 
äammlangaraom  der  Gemeinde,  Denkmal  eines  Märtyrer;»  etc.),  sondern  »nn 
.lato  sentimento  reli<,'ioso*  ausdrücken  liesä.  Auch  hier  nlso  Aas  alte  roma- 
ntische Lied  von  der  »gefrorenen  Musik*,  vom  gotischen  Dom,  »leui  >tili- 
airten  Laubdach  des  deutschen  Märcheuwaides  »aufgebaut  so  hoch  da 
droben*! 

Ich  weiss  gans  wohl,  dass  man  sich  ans  dieser  Klemme  helfen 
könnte,  indem  man  ein  einheitliches  Fblinomeu  zeriUllt,  um  die  f&r  das 
Begriffäpaar  Eindruck- Ausdruck  nöti-^e  Zweiheit  zu  erhalten:  man  kann 
herau!*klüg€ln.  duss  rhythmiriche  Keihen  gewisse  Bewegungäforineu  aus- 
drücken, dabs  die  Tanzmusik  den  Tanzreigen  » ausdrückt*',  daas  die  S^jektral- 
färben  die  reinsten,  daher  wohlgelUUigsten  Ausdrfieke  der  betreffimden  Farh- 
qnalitaten  bilden  u.  s.  f. 

Aber  ich  will  zur  Ehre  meines  Freundes  C.  annehmen,  dasä  er  heute 
nicht  mehr  geneigt  ist,  diesen  eine»  tleutscht-n  Düftlers  würdliren  Eiertanx 
mitzumachen,  obwohl  er  seinerzeit  nüch')  der  mystiacheu  Aäthetik  E.  vun 
Uartmanns  die  bedenklichsten  Konzessionen  gemacht  hat  Musi  ihm  doch 
selbst  die  Annahme  eines  »onbewossten  Ausdracks*  hente  als  absurde 
Gontradietio  in  a^i^^  ersehemen.  Alle  diese,  wie  ich  sie  nenne,  cpri* 
miren*  Wirkungen  aU  »sinnlich-organische*  Annehmlichkeiten  vnii  der 
-wahren*  (d.  h.  definitionsgerechten)  Schönheit  abzutrennen  —  ein  Aus- 
kuuftBmittel,  zu  dem  schon  Herbart  gegriffen  hat  —  bleibt  auch  C.  noch 
nnverwehrt.  Ob  es  aber  zweukmäb»ig  ist,  die  Metrik  aus  der  Poetik,  die 
Bbythmik  nnd  Harmonik  aus  der  Musiktheorie,  die  Farben-  und  reine 
Formenlehre  ans  der  Ästhetik  des  Sichtharen  heranixaschneiden?  Was  soll 
damit  gewonnen  werden,  dass  alle  diese  Probleme  der  Psychologie  oder 
gar  Physiologie  zugeschoben  werden?  Sollte  es  nicht  fruchtbarer  werden, 
alle  diese  Werte  in  den  Zusammenhängen  zu  behandeln,  in  denen  sie 
histori^h  gegeben  sind? 

Oder  glaabt  C.  das  Hineinspielen  dieser  jirimären  ästhetischen  Werte 
in  die  Kunstgeschichte,  in  der  sie  eine  dentlich  wahmshmbare  unanfhOr* 
liehe  Schaukelbewegung  hervurbringen,  leugnen  su  kOnuen?  Glaubt  er, 
dass  die  iroschottischen  Mönche  das  Wesen  Christi  und  der  Heiligen  reiner 
und  walirer  »ausdrücken*  wollten,  als  sie  deren  Gestalten  in  geometrisch- 
kalligraphische  Schnörkel  auflö:<ten?  (»der  was  war  ea  anderes,  als  der  un- 
befriedigte sinnliche  1  ai beuhuugcr,  der  die  Lundsleute  des  Bembrundt 
von  seinen  ansdrucks-  und  stimmungsgewaltigen  monoduromen  Helldunkel* 
Schöpfungen  weg,  wieder  den  Glattmalern  und  Van  Dyk-Nachahmem  in 

')  Conoetto  24:  »bi  puo  artermare  clie  iielle  imprei>«iioui  piacevoli  dei 
ienbi.  o  che  dcrinno  da  nccordi  di  toni  e  di  colori,  o  dagli  altri  seniä,  che  si 
dicoDO  iuferiori,  quel  che  <hi  lorfi  carattere  eatetico  sia  pure  Inconsdamente  ö 
•empte  Tespressione  ^simltolica  ij  di  un  certo  conteuuto." 
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die  Arme  trieb?  Haben  Fra  Bartolomeo,  !Leo&ardo  und  Btbel  die  Lineer- 
eomposition,  des  fein  abgewogene  Linienspiel  der  gegennitriiehen  Bewe- 

•juiiggmotiTe  in  die  Altarbildo'  eingeführt,  am  den  retigiOaeii  Gehalt  der 

Heilififengeschichten  inniger  aaszudrücken,  oder  um  die  reine  gegen  allen 
Gebalt  indifferente  FormschÖnlit  it  der  Architektur  in  ihren,  im  hüchsten 
Sinne  dekorativen  Schöptuugen  nachklingen  zu  lassen? 

ParalleU  mit  dieser  Kiebtaehtai^  des  Untenebledes  zwiwben  Kunst- 
werken,  die  einen  » Inhalt <  haben,  und  solehen,  die  nur  »Form*  sind, 
geht  eine  in  einer  »Aestlietik  def?  Ausdrucks*  besonders  auffüllende  Ünter- 
schiitriniL'  des  Inhalts  überhaupt,  dio  durclians  mit  einer  ullgemolnen  Ten- 
denz, modernen  Asthetisirens  übereinstimmt.  Die  Krweiteruntjr  der  Kreise 
dej  Darstellbaren  über  die  älteren  konventionell-historischen  Grenzen  hin' 
ans,  die  sich  nur  unter  steten  Meinnngskämpfen  hat  dniebsetsen  lassen, 
hatte  die  fortschreitende  Popnlartsirnng  des  an  sich  nicht  so  veorkehrten 
Schlagwortes  im  Gefolge,  es  käme  in  der  Kunst  alles  auf  das  »wie*,  nichts 
auf  das  »was*  an.  Daraus.  da?s  die  Heuhaufen  Claude  Mouets  die  hi- 
stori-^fhen  > Unglücksiülle *  1  >elaroches.  die  Arbeiter  Meuniers  die  repräsenta- 
tiven (iötter,  Fürsten  und  Allegorien  der  Akademiker  abgelöst  hatten,  schloss  man 
nicht  auf  eine  Wandlung  des  Interesses,  sondern  anf  die  fiedentongslosig- 
keit  des  Inhalts  ttberhanpt;  eine  fast  zam  Gernrnnplato  gewordene  l9the- 
tische  Irrlehre,  die  in  diesen  Rlöttern  einmal,  weniger  hSflich  &U  treffend 
,  Schusterüsthctik«  genannt  wurde.  Tm  eoncetto  S.  55  hatte  C.  noch  zu- 
gegeben: Se  un  contenuto  d'arte  non  interessa  per  nessun  riguardo,  l'opera 
die  lo  elabora  poträ  essere,  esteticamente.  perfetta:  ma  sarä  di  quelle 
che  il  giudizio  publico  condanna  sommariamente  come  fredde  e  noiose. 
E  al  contennto  deirarte  s'applica  bene  il  detto  voltairiano:  »tone  les 
genres  sont  bons  bors  1«.  genre  eunuyeux*.  Wamm  dann  jetzt  die  von 
C,  so  gftanfte  »Ästhetik  des  Symphatisthen*  —  dass  eine  solche  Ästhetik 
nicht  ni'iwendig  hedoiiisti-<ch  sein  muss,  >ei  nur  nebenbei  bemerkt  —  die 
den  Beziehungen  zwischen  den  Sachwerten  der  Dinge  und  den  Phänomenal- 
werten der  reinen  Erscheinungen  oder  Anschauungen  nachgeht,  a  limine 
ablehnen?  C.  hat  (§82)  ganz  richtig  gesehen,  dass  die  Hsnptechwierigkeit, 
an  der  die  landläufigen  Theorien  dieses  Typus  zu  scheitern  ptlegten,  die 
Tatsache  bildet,  ,da88  auch  das  Bild  des  Leidens,  des  H&sslichen  uni 
Schändlichen  schim  «ein  kann.*  Allein  ich  glaube,  an  andern  Ort  ange- 
deutet zu  hüben,  wie  (iie^e  Schwierigkeit  gelöst  werden  kann.  Wenn  C. 
(§  94  unt«n)  ganz  richtig  die  ästhetische  Gleichwertigkeit  des  » anmutigen 
Gesichts  eines  jungen  Mädchens*  nnd  der  »unheimlichen  Fratze  eines  alten 
Schurken «  konstatirt,  so  ist  damit  noch  keineswegs  unser  ästhetisches  Ver- 
halten beiden  Phänomenen  gegenüber  identifiz-rt  Es  ftiUt  mir  nicht  ein, 
einen  ästhetischen  Kaugunterschi*Hl  zwischen  der  Vt  nus  des  Giorgione  und 
der  Flora  Tizians  einerseits  und  dem  Ihidelsackpfeifer  von  Breugbel  oder 
dem  »Idioten  mit  der  Tubuiuse*  andererseits  /u  statuieren.  Aber  deshalb 
wird  man  mir  doch  nicht  einreden,  dass  der  unbefangene  Beschauer  mit 
gleichen  Augen  auf  so  verschiedene  Gegenstände  blickt!  Glaubt  C.  ernst* 
lieb,  das.s  :$elbst  ein  Winckelmann  die  »trunkene  Alte*  des  Myron  mit 
demselben  Enthusiasmus  besungen  hatte,  wie  den  belvederischen  Apoll,  er, 
der  nicht  einmal  für  die  als  > Ausdruck*  gewiss  nicht  weniL.'er  vollkommene 
capitolinische  Venus  die  Töne  jenes  Hymnus  wiederfinden  konnte?  Kein 
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ernster  Denker  wird  sich  dareh  die  spielerischen  Soriteu  von  Ca  »Kritik 
der  Lehre  von  der  SchOnbeit  des  menschlichen  SOrpers*  ernstlich  vom 

Stadium  dieser  wichtigen  und  tiefei ndringenden  Fr^  abhalten  lassen  — 
trotz  der  Bünde  voll  Unsinn  flif»  zugegelienermassen  schon  'larüber  ire- 
schiieben  worden  sind,  ebeu^oweuig  wie  die  Untersuchungen  tiber  das  ero- 
tische Moment  iu  der  Kun^t  durch  die  täppischen  Uünde  derjenigen,  die 
vorwitzig  nach  diesem  Problem  gegriffw  haben,  danemd  disknditirt  wer- 
den können.  Gerne  wird  man  einen  Kanmann  oder  Bölsche  dem  scharfen 
nnd  treflenden  Spott  (S.  8l)  überantwortet  sehen.  Aber  soll  man  sich 
wirklich  mit  dem  Gedanken  abfinden,  dass  die  Ideengänge  des  Plafonischen 
SyrnjHNioas  den  Neueren  unverständlich  t^eworden  sind?  Sollte  wirklich 
die  kiaädische  Kunät  m  uiiäeru  Museen  nur  von  Maukem  andere  aU  mit 
jener  professomlen  Ungerfihrtheit  betrachtet  werden,  die  sich  selbst 
dnmmstolz  als  »interesseloses  Wohlgeftllen*  beseichnet?  Ist  wirklich  jene 
lebenswarme  Knnstanscbaunng,  ans  der  heraus  der  Pygmalionmythns  ge- 
boren wurde,  so  spurlos  vom  Erdboden  verschwunden,  wie  uns  eine  Aes- 
thetik  für  höhere  Töchter  glauben  machen  will?  Soll  wirklich  nie  eine 
Entwicklungsgeächichte  der  Tracht  und  des  Kurjierschmacks  von  einem 
tieferblickmden  Kenner  geschrieben  werden? 

Oanz  zum  Schlüsse  nach  einem  gedrängten  Besnme  —  mehr  zur 
Bechtfertigung  des  zweiten  üntertitels  —  gibt  C.  einen  Abschnitt  über 
lin'juistische  Probleme,  der  reich  an  trefflichen  Beobacbtangen  ist  fs.  138 
über  die  sog.  ßedeteile,  S.  141  über  di-^-  Unmöglichkeit  einer  normativen 
Grammatik,  einer  Muster-  und  Einheiu^sprache,  über  die  Annahme  ein- 
silbiger Wurzeln^  etc.).  Auch  die  ganze  These,  die  Identifikation  von 
Iiingnistik  nnd  Ästhetik  scheint  ein  fruchtbarer  Gedanke  zu  sein.  Nur 
darf  man  auch  in  diesem  Teile  nicht  etwa  eine  positive  Lösung  des  Sprach- 
problera*  :«uchen.  Nach  einer  m.  E.  etwas  ungerechten  Beurteilung  der 
»pathügnomischen *  un<l  ,ouomatoiioeti.schen '  Spraththeoiie  und  ihrer  Kom- 
binationen wird  der  auf  die  neue  üeilswabrheit  doppelt  gespannte  Leser 
eben  wieder  mit  dm  Ausdrücken  »geistige  Schöpfung  und  »Ausdruck« 
mehr  abgespeist  als  befriedigt. 

Büokhalt^lose  Anerkennung  verdient  der  historische  Teil  der  Arbeit. 
Die  umfassen  le  Weite  der  Gelehrsamkeit  und  vor  allem  die  Neuverwertung 
der  in  den  romanischen  Literaturen  niedergelegten  Tiieoreme  —  bisher  waren 
höchstens  ein  paar  fruuKusische  und  englische  Ästhetiker  obenhin  gewürdigt 
worden  —  last  not  least  eine  treffliche  Bibliographie,  sichern  C*s  Arbeit 
den  Vorrang  vor  allen  YoigltngenL  Bei  einer  Neuausgabe  wfirde  ich  in  der 
Geschichte  der  antiken  Ästhetik  eine  .bessere  Beachtung  der  technisch- 
kanonischen Literatur  der  verschiedenen  »artes*,  besonders  der  Architektur 
erwarten,  die  mit  dem  6.  Jahrh.  v.  Chr.  einsetzend,  allerdings  fast  nur  aus  Titel- 
angabeu  bei  Vitruv  u.  a.  bekannt  iat.  Nur  durch  Beachtung  dieser  ganzen 
Gattung  fällt  ein  Licht  anf  den  i-fitselhaften  »Kanon«  des  Poljklet  Ihre 
welthistorische  Bedeutung  aber  seheint  mir  darin  zu  liegen,  dass  sich  aus 
den  besonderen  Zielen  dieser  »Künstleiti^thetik*  der  Ursprung  des  normativen 
Dogmatismus  erklärt,  der  Ids  in  die  letzte  Zeit  die  ästhetische  Spekulation 
beherrscht  hat.  WHren  diese  Schriften  erhalten,  so  würde  die  Gescliichte 
der  antiken  Ästhetik  wohl  ein  etwas  mannigfaltigeres  Bild  darbieten,  als 
jetzt,  wo  sie,  weit  mehr  als  der  historischen  Wirklichkeit  entsprechen  kann, 


Digitized  by  Google 


—    130  — 


von  dem  platouschen  Ifigorumot  behermht  erwheint.    Aach  in  der  rh^ 

torischen  Literatur  liegt  ein,  freilich  für  den  Kicbtphilologen  schwer  za 
hebendes  Material  von  Fragmenten  einer  positivon  antiken  Ästhetik 
vor,  deren  Eiuüuöä  bis  hinauf  /u  Winckelmauu  und  Uoethe  deutlich  fühl- 
bar bleibt.  Was  die  Ästhetik  der  späten  Antike  anUu^)  so  hat  Alois 
Bi^l  in  einem  leider  nie  gedruckten  and  so  wohl  f&r  immer  Terloeanm 
anffbertrefflieheiL  Vortrag  in  6er  Wiener  philosophiaehen  Qeeellschaft  anf 
ihre  grosse,  noch  gar  nicht  recht  erkannte  Bedeutung  für  das  Yerständnis 
spätaiitiker  Kunatwerkt-  bln-rewiesen.  Eine  derartige  Einzelunter-u  •bnn'^f 
der  einschlägigen  Quellen  und  Denkmäler  im  Zusammenhang  bleibt  nun 
auch  für  die  Zukunft  wohl  mehr  zu  wünschen  als  zu  erwarten. 

Wien.  Boberi  Eieler. 


Die  Kunstgeschlelitliclieii  Anieigen  (Beiblatt  der  Mitteiluugeu  fOr 
öBterr.  ÖesehichtsforBehniig)  sind  nach  «pftrt  vom  Preiee  Ton  K3*40 

M  2  pro  Jahrgang  za  besiehen. 
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iBhftlts  E.  8ieinmaiin,  Das  G«hdmms  der  Medidgribrar  Hiebet  Angeloi. 
(F,  Wickholl.)  —  H.  Tietse«  Annibale  CitnicdB  Galerie  im  Pbteeio 

Farnese.  (F.  Wickhoff).  —  F.  M  a  1  ag« i z  i  V  a  I  e  i  i ,  T  S'olari.  i W.  Suida). 
—  H.  SchmerbeT,  Iktnichtungen  fibtr  die  italienische  Malerei  im 
17.  Jahrhundert.  (H.  Tietie.)  -  Nent-ste  Literutur  zur  Geschichtt-  «ler 
karolingischen  Kunst.  I.  Malerei.  ^M.  Dvorak. i  —  K.  Hofmaun,  Der 
Altarbau  im  Ettbietum  MSncheii  und  Freising.  (Tietse^Conrat.) 


Ernst  Steinmann,  Das  Geheimnis  der  Me d icigräber 
Michel  Angelos.  Mit  15  Tafeln  und  33  Abbildungen  im  Text. 
Leipzig,  1907.  Verlag  von  Karl  W.  Hiersemann.  Gro8s-8".   127  SS. 

Es  hat  nie  jemand  gezweifelt,  dass  die  vier  gelagerten  Figuren  auf 
den  Sarkophagen  der  medireischen  Gnilier  in  San  Lorenzo  in  Florenz  die 
Tageszeiten  ilai'ätelleu.  war  die  Irudition  nie  verloren  gegangen.  Aber 
ausserdem  findet  sich  im  Kaebla^  des  Kfinstlers  ein  Blatt  seiner  eigenen 
Hand,  worin  er  die  Figuren  unter  Giuliano,  1^  und  Nacht  nennt  und 
Berichterstatter  aller  Art,  zeitgenössische  oder  solche,  die  noch  im  Vor- 
trauen der  Unterriehtoten  standen,  bestntigen  die  Tatsache.  Auch  seitdem 
hat  niemand  diirun  gezw-tufelt,  wenn  uucli  der  eine  oder  der  nnd»^re  nach 
seiueui  liefallen  diese  oder  jene  Figur  lebhalter  bewumlert  oder  eiugehender 
beschreibt 

Sie  nnd  deutlich  gekennieichnet  als  die  schlafende  Nadit  und  der 

lebhaft  bewegte  Tag,  als  die  erwachende  Morgenröte  und  der  ermüdete 
Abend.  E-  hat  Diitürlich  Frühere  und  S|iiltero  be?chKftigt:  warum  Michel 
Angelo  die  Tageszeiten  an  dieser  Stelle  dargestellt  habe  und  f--o  dargt-.-tcllt 
h&be.^)  Das  hat  Steinmann  missvers^iitauUeu,  er  meinte,  mau  hätte  ein 
Geheimnis  darin  gesucht»  was  dargestellt  sei,  obschon  das  jedn'msnn  offen 
war.  »Offenbar  durch  die  Nacht«,  sagt  Steinmann  (S.  105),  »die  fwpu» 
iBrste  der  Allegorien  yon  San  Lorenzo  ist  die  Legende  von  den  Tages> 
Zeiten  entstanden.*  Er  vergibst  dabei,  dass  Michel  Angelo  auch  den  Tag 
selbst  als  solchen  genannt  hat  und  dnss  dio  Zeitgenossen  über  dip  Be- 
deutung dieses  Viervereiues  einig  waren.    Er  erklärt  uiine  jede  }s'a.bweise 

')  In  der  Beilage  zur  ,MQnchener  AllgeraeinOMi  '/eitung*  vom  G.  Juli  1906 
ffab  Heinrich  Brockhaus  unter  dem  Titel  »Die  MediLi-Kapelle  Michel  Angelos, 
Erklftmnf^  ihre»  Statuenschrauckes«  eine  zutreffende  Erklärung  der  Wahl  aller 
Fitrurt'ii  au^  den  Hymiifii  di  >  br-iligpii  Ambrosius  und  er  zwc-iKlte  dabei  keinen 
Augenblick,  dass  die  vier  barkophagentigureu  die  Tageszeiten  darstellten* 
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einer  Qut'll''.  Michel  Antrelo  habe  mit  (lie>t'n  Figuren  die  Temperamente 
y  bilden  woiien  und  damit  verbunden  die  vier  Elemente  und  die  vier 
Jaliresze&ten<  (8.  106).  Die  Nttcht  Btelle  aber  mglttck  das  eanguinische 
Temperament,  die  Luft  und  den  Frübling  dar;  die  Aurora  die  Erde  and 
den  Herbst  u.  a.  f. 

Obschon  es  ftir  eine  suklie  l)e!ibsicbtigte  niehrartige  Beileutuntr  einer 
Statue  keine  Analogie  gibt,  woran  man  sie  unschliessen  könnte,  Labe  Michel 
Angelo  noch  dazu  deren  vielfache  Bedeutung  sorgtultig  vor  den  Zeit- 
genossen Ter)>orgen,  da  er  nicht  als  geistiger  Vater  einer  aolehen  Knnst- 
gattnng  angeBproohen  irarden  wollte  (8.  96).  Diese  mancherlei  Bedeutungen 
wiren  wohl  bis  zum  jüngsten  Tage  verborgen  geblieben,  wo  quidqnid 
latot,  appnrcbit,  wenn  nicht  Ernst  Steinmann  ein  Xurnevalslied  hervori^e- 
/ogeu  hätte  mit  den  Schil  leruugen  der  vier  Temperamente,  das,  wie  er  be- 
hauptet, Michel  Angelo  inspiiirt  habe,  und  da  in  diesem  Liede  der  Verwandt- 
schaft jedes  Tier  Temperamente  mit  einem  Ekunente  und  taust  Jahresseit 
gedacht  wird,  habe  Michel  Angelo  in  jede  Figur  ein  BUnDent  und  eine  Jahres- 
zeit verborgen,  was  bisher»  d.  h.  bis  zu  Steinmann  niemand  gesehw  hfttte. 
Das  Schicksal  also,  um  uns  diese  Dinge  zu  enthüllen,  stiftete  offenbar  aus 
unerforschlichen  Gründen  zwischen  Michel  Angelo  und  Steinmanu  eine 
transzendente  Verbindung  an,  so  dass,  was  der  schweigsame  Michei  Angelo 
verschlossen  hatte,  einst  der  mitteilsame  Steinmanu  offenbaren  künne.  Das  • 
Schicksal  war  jedoch  tflckiscb,  als  es  uns  diese  prüstabüirte  Harmonie  xnbe- 
reitet  hatte,  es  wollte  nidit«  dass  Steinmann  auch  die  Werke  des  Michel 
Angelo  erki'une.  Am  diesem  Grunde  teilt  Steinmann  zwei  kindliche  Nach 
modellimngen  in  Schottlnn  l  (Tafel  VI!  und  VIII),  eine  rohe  Tonmaske  in 
London  aus  dem  1 8.  Jahrhundert  (Abbild.  ]  6)  und  vier  sptttere  Nach- 
bildungen der  Tageszeiten,  die  einst  in  Dresden  waren  (Abbild.  17)  als 
echte  Werke  des  Michel  Angelo  mit. 

»Ewigem  Vorherbescblassie 

Lässt  sich  nicht.s  entffegensetzen*, 
sagt  Hnfis  in  seinem  Oivan.  im  41.  Gedichte  des  Buchstabens  Ta  nach 
der  Übersetzung  des  Grafen  August  von  Plateu. 

Wien.  Franz  Wiekboff. 


Hans  T  i  e  t  z  e ,  A  n  u  i  b  a  1  e  C  a  r  r  a  c  c  i  s  ü  a  1  e  i-  i  e  im  P  a  1  a  z  z  o 
Faruese  und  seine  römische  Werkstätte,  .Iabrl)uch  der  kunst- 
historischeü  Sammlungen  des  aUerliücbsten  Kaiserliause».  Band  XXVI, 
Heft  2,  S.  47—182.  mit  S  Tafeln  und  Sö  Textabbildungen.  Wien- 
Leipzig,  F.  Terapsky  —  G.  Freitag.    11)0»],  Folio. 

Während  die  üun»i  der  Kunstfreunde  und  der  Forscher  sich  von 
den  grossen  Malern  des  17.  Jahrhunderts,  von  Kembiundt,  Kubens,  Velas- 
qaez,  nie  zurückgezogen  hatte  oder  schon  sdit  lenger  Zeit  wieder  zu 
ihnen  zurückgekehrt  war,  wSbrend  auch  die  Kreise  ihrer  Yor^Mgw  und 
Nachfolger  durchforscht  wurden,  ganze  Schulen  des  1 7.  Jahi'hunderts,  wie 
die  niederlfiudiäcfae,  genau  studirt  sind,  wurde  die  italienische  Malerei  des 
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17.  Jahrhunderts,  deren  Uauptuieister  noch  am  Beginne  des  19.  Jahr» 
Iiiuderts  fast  wie  die  bewanderten  Klassiker  des  Ciaqaeeento  Bewonderung 
erregt  hatte,  völlig  vemaohttasigt.  Was  in  der  allgemeinen  Geschichte 
der  Malerei  davon  berichtet  wurde,  war  alles  aus  zweiter  Hand  und  be- 
ruhte nicht  ;mf  neueren  Studien.  Die  neuesten  Bestinimungsmethodon  wie 
die  eniw  ickluugögeächichtliehe  Betrachtung  w  ir  nicht  an  diese  Itaiieuer 
heraiigetreteu.  Die  vorliegende  Arbeit,  die  eräie,  die  äich  mit  allen  Methoden 
der  modenieik  Forschung  eines  gescbicbtlicfaen  Problems  der  italienischen 
Malerei  des  17.  Jahrhunderts  zuwendet,  konnte  nicht,  wie  es  anderwflrts 
möglich  ist^  die  Kenntnis  einer  Periode  oder  einer  Schule  vertiefen,  sondern 
sie  musste  sich  erst  den.  Boden  für  diese  Stadien  schaffen. 

Der  Autor  ging  von  der  Betrachtung  aus,  dass  eines  der  charakte- 
nstiächesten  Merkmale  'l«^r  neuen  Stilperiode  die  Konzentration  der  neuen 
Kun*t  in  Rom  sei.  (legenüber  dem  Partiku!ari.smu.s  der  Kenai.si-auce 
bringe  die  Barock  zeit  eine  Zeatrulisution  mit  sich,  die  ulle  andereu 
Kunstzeiten  im  Tergleicbe  zu  Born  zu  blossen  Provinzschulen  herab» 
sinken  lasse;  und  wir  ahnen  dann  eine  tiefe  Gesetzmttssigkeit,  doss  die 
allgemeine  Kunstetitwicklung  in  breitester  Weise  eine  Tendenz  wieder- 
holt, die  sich  in  jedem  barocken  Kunstwerke,  von  der  Anlage  eines  Platzes 
bis  zum  Ornament  ausspricht:  Konzen! rirunL'  ;iut  einen  Punkt.  Unterord- 
naug aller  Teile  anter  eine  Hauptsache.  Wie  jede  Ivun^i  jetzt  er^t  in 
Rom  ihre  Sanktion  empfangt,  so  greift  auch  die  Bologneser  Schule  erst 
durch  eine  B^E^tion  in  Born  michtig  in  die  allgemeine  Entwicklung  ein 
und  wii'd  durch  ihre  Umwandlung  in  eine  römische  eine  Weltknnsi 

Um  die  Bedeutung  d«r  Oarraccis  zu  wQrdIgra,  fust  der  Autor  zunSchst 

das  Werk  ins  Auge,  durch  das  jene  Rezeption  sich  vollzieht.    Er  ISsst 

vorlautiir  ihre  beimische  Entwicklung'  beiseite,  nimmt  den  Stil,  (hn  «ie  von 
Kom  luaeliti  n.  als  ein  Gegebenes  hin,  um  das  Aucjenmerk  uut  ihr  römisches 
Werk,  die  Galerie  Farnes e,  zu  richten,  iu  dem  deren  Rezeption  sich 
Y0ll7.ieht. 

In  einer  kumn  politischen  Einleitung  wird  das  famesische  Haus  und 
der  Palast  charakterisirt,  wobei  sogteich  eines  der  Hanptrerdienste  dieses 

Werkes  zu  Tage  tritt,  dass  bei  dem  mannigfachen,  reichen  Stoff,  der  zu 
vielerlei  Abschweifungen  verfährt,  der  Autor  sich  vom  <;e_'cn>t;inde  nicht 
abbringen  lUsst,  immer  das  Haui.ttüema  im  Auge  behült,  al  «  r  di '^e^  voll- 
ätandig  beherrscht  und  erschöpii.  Nun  wird  der  Stil  der  drei  Currucci, 
Ludovicos,  Annibalet  und  Agostinos,  Tor  der  Berufung  Annibales 
nach  Bom  geschildert  und  ihre  Verschiedenheit  definirt  Hier  schon  tritt 
uns  ein  anderes  Ilauptverdienst  des  Autors  entgegen,  das  die  erachOpfende 
Monumentenkenntnis  ist.  Nicht  nur  die  Fresken  und  Bilder  der  be- 
treffenden Künstler  hat  er  studirt.  «ondern  mit  einem  staunenswerten  Ge- 
dächtnis zu  allen  Werken  die  darauf  bezüglichen  Zeichnungen  in  allen 
europttischen  Sammlungen  heransgesncht,  wo  es  nötig  war,  richtig  bestimmt 
und  immer  die  Entstehung  des  Werkes  ans  den  Zeichnungen  hwaus  ent- 
wickelt. Das  war  eine  Arbeit,  die  ganz  neu  zu  maciicn  war,  und  die  sich 
durch  die  Partien  der  Abhandlung,  immer  mit  gleicher  SnrgfVdt  durchge- 
führt, er^itreckt  und  aucli  auf  die  anderen  Künstler,  die  mit  den  Oarraccis 
in  Verbindung  standen,  ausdehnt. 

1» 
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Die  Arbeit  beraht,  kaan  man  Ragen,  auf  einem  rttsonirendea  Katalog 
aller  von  den  Carraccis  und  ihrer  Schale  gescbaffenen  Kunstwerke,  der  von 

dem  Axitor  sel1)st  erst  angele{/t  und  hier  zu  einer  rausterb  '••"^  lii'^tonschen 
Darstellung  verarbeitet  ist,  wovon  nur  aus  den  dargelegten  Gründen  die 
älteren  Zeiten  in  Bologna  zum  Teile  noch  fehlen. 

Von  allen  iVeskeu,  ^dein,  Yorbexeitenden  Zeichnnngen  daau  u.  dgl 
sind  mit  kluger  Auswahl  immer  die  wiehtigsten,  stilbeaeichnenden  abge- 
bildet. Der  Leser  wird  daher  auf  die  den  Künstlern  eigentümlicheu  Formen 
hingewiesen,  auf  die  Kompositionsweise  bei  je  lem  uuJ  das  historische  Werden 
der  einzelnen  Kompositionsschemen,  so  dass  er  schlieislich  völlig  ausge- 
rüstet entlassen  wird,  um  nötigenfalls  selbständig  richtige  Bestimmungen 
und  deren  chronologische  Einordnung  vorzunehmen. 

Ohne  Federleaens  wird  schon  in  den  ersten  Teilen  des  Werkes  die 
gleichzeitige  und  die  spätere  beachtenswerte  Literatur  kritisch  dnreh> 
genommen,  so  da^is  der  Leser  fiir  die  späteren  Teilt'  iu  den  Staud  ^e-^ctzt 
ist,  die  Überlieferung  kritisch  werten  zu  können.  Xiitürlich  sind  auch 
die  literarischen  Erwähnungen  verloren  gegangener  Kunstwerke  heraus- 
gehoben, die  alten  Stiebe  inzwischen  verlorener  Werke  mitgeteilt,  wie  denn 
überhaupt  die  auf  die  ganse  Gruppe  besfiglieben  alten  Kunstwerke  ein- 
gehend studirt  sind« 

Es  wäre  unmöglich,  auf  beschränktem  Räume  kürzlich  und  auszugs- 
weise den  reichhaltigen  Inhalt  der  Arbeit  zu  reproduziren.  ich  muas  mich 
darauf  beschränken,  auf  die  Hauptpartien  aufmerksam  zu  machen. 

Es  folgt  auf  die  schon  erwähnten  einleitenden  Kapitel  die  Schilderung 
▼on  Annibales  enter  Arbeit  in  Rom,  einee  Gamerino  im  Palacso  Fameee 
(jetzt  Bauchzimmer  des  fransQrischen  Botschafters),  wobn  schon  1)ei  dem 
Circebild  durch  Zeichnungen  lehrreich  nachgewiesen  wird,  wie  die  Kompo- 
sitionen Annibales  entstehen,  wachsen  und  in  Na+nrstudien  endlich  zur 
Ausführung  durchgebildet  werden  (»ift  ft.i.  Darauf  beginnt  die  Schilderung 
der  famesischen  Galerie;  zuerst  die  Beschreil^ung  der  Wanddekoration  und 
der  Becke^  die  Erklärung  der  einielnen  Bilder  und  ihres  inhaltlieben  Zu* 
saniuien hange«.  Hit  weiser  Beschränkung  ist  aus  der  überquellenden  Ffllle 
von  Hinweisungen  aus  der  antiken  Literatur  bei  den  alten  Erklärein  immer 
nur  das  WesentlieliHte  gegeben  (71  ff.'  Xun  wird,  wieder  durch  Zeich- 
nungen, nachgewiesen,  wie  das  System  der  l>eckenüekoration,  auf  Wirkungen 
Michelaugelos  gegründet,  die  schon  Irüber  nach  Bologna  gedrungen  und  von 
PeUegrino  Tibaldi  aufgenommen  wurden,  durch  die  Garracci  im  Palarao 
Magnani,  auf  Grund  neuerlicher  Studien  nach  der  sixtinischen  Becke  Gestalt 
gewinnt  (94  ff.).  Wie  die  einzelnen  Deckenbilder  Annibales  und  Agostinos 
bei  dem  einen  durch  mühevolle  Bemühung,  bei  dem  andern  schnell 
Ciesttalt  gewinnen,  wird  an  den  Zeichnungen  iiachgewiesen  (l(i8  ti.K  Die 
Ent^tehungsgetichichte  des  Triumpbzuge^i  des  Bachus  und  der  Ariadne  vud 
Annibale  ist  ein  Meisterstfiok  solcdier  sergliedemder  und  wiederaufbauender 
Betrachtung.  Dabei  vertieft  die  Beschreibung  der  Eigmbttten  und  der 
Unterschiede  der  beiden  Brüder  unsere  Kenntnisse.  Dieses  Thema  wird 
fortgesetzt  durch  die  nesjnechung  von  Ago^tinos  Fresken  im  Palazzo  del 
Giardino  zu  Pnrma  und  die  Ölbilder  der  beiden  aus  den  bctrefl'enden 
Perioden  (120  11.).  Da»  leitet  über  zu  den  Schülern.  Vun  Inuoccuzo 
Tacconi,  von  Francesco  Albani,  von  Domenich ino,  von  Lan- 
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fr  an  CO  und  Badalochio  wird  die  künstldrisohe  Erziehmig  und  Ent- 
wicklung dargestellt,  ibr  Anteil  an  den  Arbeiten  Annibules  und  die  Art, 
wie  er  sie  hinwieder  durch  Entwürfe  unterstützte;  die  letzten  Werke  des 
kranken  Annibalea  bilden  den  Schluss.  »Denn  nicht  ein  Prinzip,  nicht 
eine  Fülle  Yon  akademischen  Kegeln  war  es,  die  die  jungen  Maler,  die  wir 
in  Annibalea  Werkstätte  kennen  gelernt  haben,  an  Beginn  ihrer  Laufbahn 
zu  einem  fast  einheitlichen  Stile  nötigen,  sondern  die  ausströmende  leben- 
dige Kunst  ihres  Meisters*,  sagt  unser  Autor  und  weist  am  Ende  noch, 
diiss  die  Kategorie  der  Eklektiker  und  des  Eklektizismus,  in  die  sie 
schon  von  Lomazzo  eingereiht  wurden,  für  sie  nicht  anzuwenden  sei,  und 
schliesät  mit  den  Worten  Bianconis:  ^Carraccesca  6  la  mauiera 
de*Carra«ei.* 

Es  wäre  schwer  zu  sagen,  welcher  Teil  der  Arbeit  sorgfältiger  ange- 
legt und  erfolgreicher  durchgeführt  sei.  Möge  es  dem  Autor  bald  möglich 
sein,  dif  Arbeit  nach  rückwärts  hin  darch  die  Schilderong  der  bol^^esi- 
scheu  Feiiode  zu  ergänzen. 

Auch  der  Galeriebesucher  wird  sich  für  die  glückliche  Unibestimmuug 
mancher  Bilder  interessiren ;  ich  verweise  nnr  auf  das  sogenannte  Porträt 
der  Beatrice  Cenci  von  Onido  Reni  im  Palazzo  Barberini,  es  wird  als 
eine  Idealdarstellung  einer  Sybille  von  Francesco  Albani  richtiggestellt. 

Die  Arbeit  ist  eine  der  glii''l:li«'hsten  Bereicherungen  der  Kunst- 
gt'schichtt*  de3  1  7-  Jabrhuniierts  und  zeigt,  wie  auch  eine  früher  vernach- 
lü£iäigte  Peiiode  der  iluüeniacheu  Malerei  eine  wis^enschattliche  Behandlung 
ermöglicht  und  erfordert. 

Wien.  Frana  Wickhoff. 


Francesco  Malaguzxi  Yaleri,  I  Solari,  arcbitetti  e  scul- 
tori  Lombard!  del  XV  aecolo,  stodb  atorioo  critico.  Italienische 
Forsehnngen,  herausgegeben  ycm  kunsthistoriscfaen  Institut  in  Florenz, 
Berlin,  1906. 

Die  Bedentu^  der  Ton  den  Ufern  der  Seen  von  Como  nnd  Lugano 
stammenden  »Kaestri  Comaeini*,  die  als  Baumeister  nnd  Bildhauer  vor- 
nehmlich  die  kfinstlerische  Ftoduktion  in  einem  groBen  Teile  Italiens,  all- 
mühlich  sogar  Euroyias.  bcberr>'cbten.  iui  Zusammenhanfre  b;it  man  wohl 
im  giulien  und  ganzen  nie  verkannt.  Sehr  schwierig  altir  scheint  fs.  :ius 
der  ungezählten  Masse  der  in  Dokumenten  angeführten  Künstler  die  ton- 
angebenden Talente  heransanfinden  und  ihre  Wirksamkeit  abzugrenien. 
Nachdem  schon  ältere  Forscher  durch  die  TerCffentlichung  sahlreicher  Doku- 
mente den  Gmnd  vorbereitet  hatten,  konnte  L.  A.  Corvetto  in  dem  sehr 
sorgfältigen,  großen  Werke  >I  r.aggini  da  Biä^one«  (Mailand  1903)  den 
Versuch  machen,  die  Bedeutung  einer  dic-L-r  Familien  klarzulegen. 

Der  Künstlerlamilie  Solari  ist  nun  an  zweiter  Stelle  eingehendere  Be- 
trachtung geschenkt  worden,  wenn  auch  keineswegs  in  einm  so  umfassen- 
den Sinne  als  den  Gagginit  da  Francesco  Malaguzzi  Yaleri  sich  auf  einige 
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Architekten  unl  Bildhauer  dieser  Fnmilif.  die  dein  l.'j.  und  beginnenden 
1  (i.  Jahrhundert  angehören,  beschränkt.  Frühere  i'ubhkationen  des  gleichen 
Forschers,  besonders  die  >Pittori  Lombardi  del  Quattrocento*  (Milano 
1902),  haben  aich  durch  reichste  Mitteilung  neuer  Archivalien  ausge- 
zeichnet. 

Diesen  Vorzog  besitzt  in  etwas  bescfarHnkterem  Masse  uuch  die  vor- 
liegende Studie  filier  die  Solnri.  AI  er  schon  in  der  Deutuni:  der  Doku- 
mente und  deren  Verwertung  für  eine  historische  Darstellung  sind  (\em 
Autor  einige  geradezu  unbegreitiiche  Irrtümer  uut«rlauten.  Uml  die  Süi- 
kritik,  von  jeher  der  sehwüchste  Punkt  in  Malaguzzi  Valeria  Ausführungen, 
kommt  an  einigen  Stellen  bedenklieb  ra  kurz. 

Der  Verf.  teilt  seinen  Stoff  in  vier  Kapitel,  denen  er  je  einen  Namen 
als  Überschrift,  gibt:  Giovanni  S.,  Guiniforte  S.,  Pietro  S.  und  Crist^foro  S. 
il  Gobbo.  Dnmit  will  M.  die  vier  Hauptpersönlichkeiten  der  Familie  (den 
Maler  Andrea  ausgenommen  i  1  »/eichnet  haben.  Im  ersten  Kapitel  ßnden 
wir  alle  Notizen,  die  von  einem  Giovanni  S.  handeln.  Sie  beginnen  im 
Jahre  142d  und  enden  1485,  wo  in  einem  benogliehen  Dekret  vom 
30.  Jfinner  Griovanni,  Ingmienr  der  Kommune  von  Mailand,  als  » nuper  de- 
functus*  genannt  wird.  Andt^rseits  hatte  Motte  im  Mailänder  Archiv  die 
Notiz  gefunden,  daB  ein  Giovanni  S.  im  Alter  von  70  Jahren  am 
16.  April  1480  starb,  und  daraus  den  ganz  richtigen  Schluü  gezogen,  es 
habe  zwei  gleichnamige  Pursuulichkeiteu  dumals  gegeben.  M.  pÜIdiert  aber 
für  die  Auffassung,  »nuper  defonctue*  könne  aiüh  von  einem  Manne  ge- 
sagt werden,  der  fast  fönf  Jahre  tot  sei ;  die  Kommune  Mailand  habe  sich 
erst  fast  fünf  Jahre  später  entschlossen,  dem  verstorbenen  Ingenieur  einen 
Nachfolger  /.u  ^reben.  Wenn  er  dann  nichtsdestoweniger  ein  von  Gio- 
vanni S.  mü.  uutei tertigte»  Gutachten  vom  :5.  Mai  14sl  zitin-t  und  noch 
ein  weiteres  vom  22.  September  14bl  heranzieht,  in  dem  noch  de» 
Künstlers  Name  vorkommt,  wideriegt  er  sieh  anf  das  schlagendste  seibat. 
Liegt  hier  eine  Flüchtigkeit  dee  Yerfassers  oder  ein  Druckfehler  vor? 
(Vgl.  pag.  7."  und  7H.) 

Das  7\veite  Kapitel  handelt  von  Guiniforte  (HonitVirte)  S.,  gel>oren 
142{>.  g'!>turben  am  7.  Jänner  14S1.  Auch  hier  kennen  wir  eine  Per- 
söuliclikeit  gleichen  Namens,  was  M.  nicht  erwühut,  nämlich  den  1446 
nach  Genua  berufenen  Festungsbaumeister.  Daß  dieser  nicht  der  Sohn  des 
Giovanni  sein  kann,  dessen  Lebensdaten  und  Werke  M.  bespricht,  bedarf 
keines  Beweises.  Die  Tätigkeit  des  letzteren  ist  uns  erst  seit  1459  (Er- 
nennung zum  Dombaumt'ister),  angeblich  schon  seit  I4.VJ  hezeugt.  Er  i«t 
auch  als  Künstler  eine  halb\veir^  greifbare  Erscheinung.  Sein  (nicht  aii=i- 
geführtes)  Projekt  zur  Fassade  dei"  Certosa  di  Pavia,  kurz  vor  1478  an- 
gefertigt, sehen  wir  wabracbeinlich  anf  Borgognonea  Fresko  in  der  Hand 
des  Giangaleazxo  Visconti  dargestellt.  Seinen  Anteil  an  dem  Bau  des 
Ospedale  gienzt  M.  in  recht  übe?  zeugender  Weise  von  dem  Filaretes  und 
Spaterer  (Richinis)  ab,  stützt  auch  hier  seine  Ausführungen  gesihicki  auf 
vorgefuud'  iu?  liokumcnte.  Vun  Hedeutung  ist  es,  dali  er  damit  das  MiLr- 
chen,  Filarete  habe  seinen  eigenen  Prinzipien  zum  Trotze  in  Mailand  den 
Spitzbogenstil  verwendet,  ans  dem  Wege  schafft  Wenn  H.  (pag.  od)  mit 
Berufung  auf  Q.  Mayer  dem  Ouiniforte  das  Verdienst  der  Einführung 
oder  wenigatena  der  Verbreitung  dea  Hotiva  der  im  Weinlanb  hemm- 
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kletternden  Pulten  in  den  TeiTÄkottaumiubiuuugeu  au  Türen  und  Feuätern 
xuBcfareibt,  so  überaielit  er  damit,  daß  dasselbe  seit  der  Mitte  des  ]  5.  Jahr- 
bondertä  dnrcb  Domenico,  Elia  und  GKoyaoni  Gaggini  Bchon  ganz  allge- 

mein  gebräuchlich  geworden  war.  Die  Zuschreibung  einiger  Kirchenbauten 
an  (iuiniforte  stützt  M.  einzig  un<l  allein  auf  Albuzios  Angabe,  daa  Lang- 
haus von  S.  Mari  delie  Grazie  gehe  aul  ilm  zurück,  und  auf  die  stilistische 
Verwuudlschaft  einiger  anderer  Kirchen  mit  dieser  ersten.  Das  ist  ein 
schwaches  Fundament,  wenn  alle  Doknmenfe  fehlen.  Daß  aber  bei  dieser 
Qel^enhett  bisher  weniger  beachtete  Baaten,  wie  S.  Pietro  in  Oes^ate  und 
8.  Maria  della  FSce  zur  Besprechung  gelangen,  ist  nur  tu  begrüßen.  Hat 
sich  doch  ihnen  auch  im  Laufe  der  letzten  Jahre  die  wnrksame  Teilnahme 
vornehmer  Mailänder  Kunstfreunde  zugewandt.  Die  Brüder  IJiirone  Bagatti- 
Valäecchi  haben  S.  Maria  della  Face  restauriren  lassen,  Cav.  Guido  Caguola 
hat  ans  dnreh  Bloslegung  der  Fresken  der  CSapdla  Griffi  tou  Zenale  nnd 
Bntinone,  den  wertvollsten  IVeskencyklns,  den  Mailand  neben  dem  der 
Captllii  Portinari  aus  dem  Quattrocento  besitzt,  wiedergeschenkt.  M.  hat 
einen  beistimmten  Typus  des  lombardisi  hen  Kirchenb;iues,  der  zu  Beginn 
des  letzten  Drittels  dci^  15.  Jahrhunderts  herrschend  eewcsen  zu  «ein 
scheint,  klar  hervorgehoben,  wenn  auch  die  Beziehung  aut  den  Namen 
Gninifortes  nur  Hypothese  ist. 

Das  dritte  Kapitel  ist  flberscbriebea  «Pietro  8.*  —  gemeint  ist  da- 
mit der  Sohn  Gainifortes  nnd  Enkel  Giovannis  Pier  Antonio  S.  Ein  8ohn 
des  14'J^>  geborenen  Guiniforte  kann  nicht  gut  vor  dem  Beginn  der  50er 
Jahre  creboren.  nicht  vor  der  Mitte  der  70er  Jahre  ah  selbständiger 
Meisler  aufgetreten  sein.  Zu  unserem  grüssten  Erstaunen  weiss  uns  nun 
aber  M.  mitzuteilen,  daas  dieser  selbe  Pietro,  Sohn  des  Guiniforte,  wie  er 
will,  schon  1446  als  Banmeister  am  Dome  von  Hailaad  tätig  gewesen  sei, 
»was  allen,  die  bisher  über  den  Künstler  sehrieben,  entgangen  sei*.  Solch 
chronologische  Unmöglichkeiten  sollten  uns  denn  doch  nicht  zugemutet 
werden.  Es  bedarf  keiner  eingehenden  Studien,  um  zu  -erkennen,  dass 
dieser  Pietro  eine  ganz  andere  Persönlichkeit  ist,  die  irrigerweise  von  M.  mit 
dem  Pier  Antonio  konfundirt  vrird,  dessen  erste  sichere  Erwähnung  in  das 
Jahr  1476  ftllt,  der  dann  1490  als  Bamneister  des  Kreml  nach  Moskan 
ging  nnd  dort  1493  onvermählt  starb.  An  der  durch  neuere  Restaurie- 
rungen allerding?  stark  veränderten  Porta  del  iSalvatore  und  einigen  anderen 
Teilen  des  Kreml,  deren  entfernte  Verwandtschaft  mit  der  Aussenan^i  ht 
des  Kastells  in  Mailand  M.  mit  Recht  berv  i  liel>t,  lernen  wir  Pier  Antonios 
Stil  kennen.  Was  M.  aber  von  Kirchen  in  und  um  Mailand  mit  dem 
Eflnstler  in  direkte  oder  indirekte  Verbindnng  setzen  will,  basirt  anf  irrigen 
Yoransetsnngen.  Die  nach  einem  Einsturz  1446 — 1454  neu  erbaute 
Kirche  S.  Maria  del  Carmine,  von  welcher  eine  10^5  gedruckte  Chronik 
des  G.  M.  Fornari  berichtet,  Pietro  Solnri  habe  ileii  Bau  geleitet,  dient 
zum  Ausgangspunkte.  Uieser  Pietro  ist  nun  .iler  sicher  eine  von  Pietro 
Antonio,  dem  Sohne  des  Guinilorte,  völlig  verschiedene  Persönlichkeit. 
Bedenklich  ist  es,  daas  II.  allen  Ernstes  daran  geht,  den  im  Carmine  ver- 
tretenen Typus  des  Kirchenbanes,  der  dem  anderen  mit  Guiniforte  in  Zu- 
sammenhang crcbrachten  gegenüber  sich  als  sehr  primitiv  erweist,  als  eine 
nenf  Tut  .ies  Sohnes  Gainifortes  hin/ustellen.  An  die  S.  Maria  del  Car- 
mine reiht  er  folgende  Kirchen  an:  S.  Maria  Incorouata  (1451  begonnen), 


Digitized  by  Google 


S.  Maria  Podoae  (angeblich  schon  1442  begonnen,  nur  die  Capeila  Borro- 
meo  wom  alten  Bau  erfaalteii),  Capella  Ajrlimo  boi  8.  Sostorgio  (von  Moogeri 
dem  Hetro  Solui  ragwohrieb«i),  8.  Cristoforo  aal  KAvigtio  (ein  gewiss 

noch  älterer  Bau,  bei  dem  M.  es  völlig  übersehen  hat,  dasa  er  im  Innern 
Fresken  des  1 4.  Jahrhunderts  entliiilt),  S.  Bernardino  delle  Mouachc,  da- 
Oratorium  in  Cascina  Olona  u.  a.  m.  Ob  ein  älterer  Pietro  Solari,  der 
wenig  jünger  als  Giovanni  (der  Grossvater  Pier  Antonios)  zu  denken  wäre, 
der  Autor  einiger  dieser  Werke  ist,  mag  bis  zum  Beweise  des  Gegenteils 
nach  Foniaris  Angabe  fOx  die  Carmine  angenommm  werden;  mit  Pier 
Antonio,  dem  Sohne  Oninifortes,  haben  diese  Bauten  nicht  das  geringst« 
7U  tun.  Eher  hötte  man  ein  Recht,  zwei  Skulpturen  auf  ihn  zurückzu- 
führen: die  Grabplatte  eines  Bischofs  von  Alessandria,  wenn  e»  wirklich 
die  von  dem  Grabmal  de  Gapitani  ist,  das  dem  Pier  Antonio  am  7.  Mai  l4vS4 
in  Auftr^  gegeben  wurde,  und  die  aus  dem  Dome  in  Mailand  stammende, 
jetzt  im  Kastell  aafbewahrte  MMonna  im  Ahrenklade,  wenn  es  wirklich 
die  »8.  Maria  de  qoaxono*  ist,  Pietro  Antonio  1485  iSr  den  Dom 
ansftihrte,  beides  ganz  mittelmässige  Arbeiten. 

Das  \'ierte  Kapitel,  der  Haupt>aehe  nach  von  Cristoforo  Solari.  ^re- 
nauut  il  Gobbo,  handelnd,  dar!  als  der  gelungenste  Teil  der  ALhaudlung 
bezeichnet  werden.  Das  Künstlers  i'erson  wird  durch  Entdeckung  d&ä 
Namens  seines  Vaters  Bartolo  näher  bestimmt  Auch  seine  Tätigkeit 
wird  aus  Dokumenten  siemlich  klar.  Wenn  M.  Termutet,  er  habe  1505 
für  den  Marschall  Giangiacomo  Trivateio  an  dessen  Grabkapelle  in  San 
Kazaro  gearbeitet,  so  ist  dies  sieher  ein  Irrtum,  da  wir  aus  der  Inschrift 
wissen,  da^»s  diesellic  erst  l  1  s  .-n  ichti-t  wurde  und  1519  noch  Braman- 
tino  an  dem  Bau  tälig  war  ^^vgl.  Motta,  >«'ozze  Principalesche).  Die  Ver- 
mutung Alizeris  (Notixie  de*  Frofessori  dei  disegno  in  Liguria  toL  Y  cap.  III.), 
dass  der  1511  in  Genna  genannte  Cristoforo  ans  Campione,  der  zusammen 
mit  Pace  Gaggin i  die  Grabfignr  eines  Bischofs  ausführte,  eben  der  Gobbo 
gewesen  sei,  hätte  wenigstens  erwühnt  werden  sollen.  M.s  Beobachtungen 
über  den  Stil  der  Skulpturen  des  Gobbo  sind  zutreffend;  so  auch  die  Ab- 
grenzung seines  Oeuvre.  Die  bezeichneten  oder  beglaubigten  Werke  geben 
eine  völlig  sichere  Basis,  die  Pietä  in  der  Certoea  di  Favia  ist  gewiss  sein 
Werk.  Ebenso  wird  dem  Yerf.  beizustimmen  setn«  wenn  er  in  wngm 
Büsten,  unter  denen  an  Qualität  die  des  jugendlichen  Täufers  bei  Marchese 
Passati  hervorruLrt.  deren  Abbildung  dankenswerter  Weise  beigei^eVten  ist. 
einen  iiliweichendtu  Stil  erkennt.  Wünschenswert,  aber  äusserst  schwierig 
iuiulge  des  hohen  Standortes  wäre  eine  genauere  Sichtung  der  mit  Gobbos 
Kunst  in  Beziehung  stehenden  Statuen  am  HaiUtnder  Dom;  erforderlich 
würe  auch  ein  nftherss  Eingehen  auf  die  von  Albnsio  behauptete  Mit- 
arbeiterschaft des  Angelo  Marini,  genannt  Siciliano,  an  denselben.  Über 
Cris^.oforos  Bauten  wissen  wir  wenig  Sicheres.  Wahrscheinlich  darf  man 
das  auf  Rramantes  Einfluss  weisende  Octogon  mit  der  Kuppel  von  Santi 
Maria  deUa  Passione  in  Mailand,  vielleicht  auch  Teile  der  Kirche  S.  Maria 
della  Pontana  suaserhalb  der  Stadt  auf  ihn  zur&ckfähren. 

Einige  Notizen  über  Francesco,  den  Sohn  des  Giovanni  8.,  der  durch 
ein  äusserst  schwaches  MadonuenreHef  in  8.  Angelo  in  Mailand  längst  be- 
kannt war,  und  kui  /.e  Erwähnun<:^en  einiger  anderer  Mitglieder  der  Familie 
machen  den  Schluss  der  Abhandlung.    Wenn  nun  auch  keineswegs  be- 
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baaptet  werden  darf,  dass  die  «nfgewoxfenen  Fragen  einer  endgühigea 
Lösung  zogefährt  worden  seien,  noch  aoch  ea  dem  Verf.  j^lnngen  ist, 
klar  gezeichnete  Künstlerpersönlichkeiten  vor  uns  hinzustellen.  d;nf  die 
Arbeit  il.s  doch  als  schätzenswerter  Beitrag  zur  Gesehichtr'  der  lombardi- 
sehen  Architektur  und  Skulptur  des  Quattrocento  gelten,  von  deren  genauer 
Kenntnis  wir  nuch  du  weit  eutlerut  äiud. 

Wien.  Wilhelm  Saida. 


H  u  o  S  c  Ii  ui  e  r  1  •  e  r.  ){ o  t  r  a  c  Ii  t  u  n  e  ii  über  die  italienische 
Malerei  im  1 7.  J  a  h  r  h  u n  der  t.  .Strassburg,  Heitz,  lyu6.  Ö  "i  232  S. 
mit  'dO  Tafelu  iu  Lichdruck. 

Wer  sich  mit  der  Kunst  einer  bestimmten  Zeit  lani»  und  eingehend 
hesciiältigt,  wird  bei  der  Beurteilung:  eines  andern,  der  das  gleiche  oder 
ein  nahe  vervvuudtes  Theiua  behandelt,  leicht  Gefahr  laufen,  in  trotziges 
Beaflerwissenwollen  ra  Terfollen  und  ein  verblendetes  und  hartnackiges 
Festhalten  am  eigenen  Standpunkte  an  die  Stelle  mhigen  nnd  objektiven 
ErwSgens  zn  setzen.  Ich  werde  bemüht  sein»  diesMi  Fehler  va,  vermeiden, 
und  will,  so  gut  es  ireben  matr,  die  Frajren  meines  engeren  Arbeitsgebiets, 
die  S.  streift,  ausscheiden:  denn  gewiss  wäre  es  unbillig,  in  diesen  Punkten 
die  Genauigkeit  von  ihm  zu  fordern,  um  die  der  Speüolforscher  sich  zu 
bemOhen  vorpfiichtet  ist.  S.s  Thema  ist  ja  ein  ganz. andern;  er  will  die 
Haaptcfige  der  Entwicklang  der  italienischen  Malerei  des  1 7.  Jahrhnnderts 
zeigen,  will  anf  historischer  Qrandlage  sa  einer  gerechten  Wfird^gang  jener 
jetzt  «0  gering  geschützten  Kunst  gelangen. 

Zwei  Punkte  scheinen  ihm  die  Kurehfiilutuig  dieser  Autgabe  zu  er- 
leichtern; erstens  der  Mangel  au  Individualitäten,  die  den  regelniüst^igen 
FlasB  der  Entwicklung  dnrchbrecheu  würden,  zweitens  das  Vorhandensein 
sahlreicher  gt«ichieitiger  literarischer  Zengnisse  and  theoretischer  Änsse» 
rungen  über  das  Kunstschaffen,  wodorch  uns  ein  genauer  Einl  l'  l  in  das 
Wullen  der  Zeit  ermöglicht  wird.  Diese  Ansicht  S.s  begründet  die  Zu- 
sammenstellung der  ersten  btiden  Teile  seines  Ruches,  deren  erster  an 
Hand  kurzer  Charakteristiken  der  führenden  Künstler  »die  individuellen 
Züge  im  Gegensätze  zu  dem  allgemeinen  ^Niveau  betonen  will*.  S.  hat  die 
Orfinde  nicht  angegeben,  die  ihn  bestimmt  haben,  ans  der  grossen  Zahl 
von  Malern  gerade  die  von  ihm  besprochenen  anszawählen,  wir  können 
also  vorlfiutig  nur  ganz  allgemein  annehmen,  dass  er  gerade  diese  für  die 
repräsentative  men  des  Seicento  gehalten  habe,  vermögen  aber  sonst  das 
System  seiner  Auswahl  nicht  zu  erkennen. 

Schon  der  Leitsatz  des  ersten  Abschnitts,  dass  dem  italienischen  Sei- 
cento Individoalitftten  mangeln,  kann  nicht  ohne  weiteras  zugegeben 
werden,  denn  wenn  darunter  nur,  wie  es  hier  der  Fall  ist,  künstlerische 
Persönlichkeiten,  die  ihr  ei  ti  Gepräge  haben,  verstanden  werden,  so  ist 
gewi-s  nur  unser  durcli  die  Nu-htlx  scbüftigung  mit  jener  Periode  begrün- 
dete- >tunniles  I>inV'rt'ni:irungsverniüi:en  an  dic-cr  .\uffaf'«nng  schuld.  Jahr- 
zehnteiaugti  Bemühung  um  das  iloreutiniache  Cjuaitroctiuto  und  ein  Viten> 
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Bchreiber,  wie  Yaaari,  der  an  DarsteUuigtkniist  seinesgletchen  nlcbt  ge- 
fonden  hat,  Utet  u»  dort  eine  Bdbe  sehitf  nmrissener  Geetalten  er- 
kennen, aber  sind  Botticini  oder  der  Amico  di  Sandro  deshalb  ludividuuli- 

taten,  vrc'W  ihr»'  künstlerische  Wesenheit  durch  MonogTiipliien  und  Anf^iitze 
klargelegt  wurdet  Hat  die  zweite  Hälfte  des  15.  Jahrhunderts  m  Florenz 
so  zahlreiche  neben-  und  gegenelnanderlauteude  Richtungen  gekannt  wie 
das  Boiii  des  Seiomto?  Aber  wie  dem  immer  »ei,  man  wird  S.,  der  das 
grossei  nndnrchforschte  Gebiet  als  erster  wttrdigen  will,  gewiss  das  Secbt 
suerkennen,  individuelle  Züge  gegen  das  Allgemeine  der  Entwicklung  in 
den  Hintergrund  treten  zu  lassen;  um  so  mehr  wird  mau  fordern  müssen, 
dass  feste  Grundsätze  die  Auswahl  der  Künstler  leite.  Zwei  Möglichkeiten, 
diese  Gruppirung  vorzunehmen,  bieten  sich  <lar;  entweder  man  nimmt  an, 
dass  die  ganze  Hauptentwicklung  sich  in  Rom  abgespielt  habe,  oder  man 
seigt  den  Wandel,  den  der  neue  Stil  in  den  einzelnen  Scbnlen  bervor* 
gebracht  habe  und  welchen  Anteil  sie  an  ihm  haben. 

Erstere  Auffassung  ist  zweifellos  mehr  im  Sinne  der  Zeit  selbst :  denn 
ihr  war  Rom  in  einem  in  der  neuen  Kunst  bis  dabin  nnliekanntein  Masse 
die  Kunst metropole  der  Welt,  die  einzijL^e  Stadt,  die  dem  Künstler  die 
letzte  höchste  Weihe  geben  konnte.  Tutsächlich  liisst  »ich  wohl,  wie 
Wölffitn  es  bei  der  lärfirterung  der  Atebitektar  getan  hat,  aach  in  der 
Malerei  alles  Wesentliche  in  Born  zeigen.  Denn  es  ist  das  Charakteristische^ 
dass  in  Rom  beide  grossen  Richtangen  des  Seicento  nebeneinander  her- 
laufen, beide  bis  zur  WerkstÜtte  Anmbale  Carraccis  zurück  verfrdsfbar  und 
für  das  ganze  17.  Jahrliundert  von  lk'deutunj(.  Hie  eine  ist  die  klussi- 
zirende  Richtung,  die  von  Dominichiuu  und  Albuui  ausgeht,  deren  bedeu- 
tendste Harksteine  8aeehi  nnd  Foussin  sind  (der  bei  S.  fehlt),  nnd  die  s^t 
der  Mitte  des  Jahrhunderts  znr  Yorherrachaft  nnd  höchsten  Blüte  gelangt,  sie 
bedeutet  das  Überwiegen  der  an  dem  klassischen  Ideal  sich  immer  wieder 
krüftigonden  römisrlien  Tfiehfunn-.  Oie  andere  ist  die  der  malerischen  ober- 
italienisehen  Tendenzen,  (ieren  Veitreter  die  Hauptstadt  der  Welt  mächtig 
anzog,  aber  nicht  völlig  zu  unterjochen  vermochte;  au  ihrem  Anfang  steht 
der  grosse  Dekorateur  and  echte  Schüler  der  CSorreggio,  Lanfianco  (der  b^ 
S.  fehlt).  Die  Betrachtnng  seines  Schadfons  iBsst  ans  die  Ton  8.  ange- 
staunte allgemeine  und  unbedingte  Bewnnderong  des  ganzen  Jahrhunderts 
und  aller  Schulen  für  den  Meister  von  Parnaa  am  besten  begreifen,  der 
mehr  Keime  der  KntAvieklung  und  mehr  Ausätze  zum  neuen  Stil  in  sich 
bat  als  irgend  einer  seiner  Zeit  und  viele  andere  nach  ihm.  Alle  die 
»Macchinisten«  des  Jahrhunderts  gehören  m  seiner  Kaohfolge,  ^on  denen 
8.  nnr  Pietro  da  Cortona  hervorhebt  and  dwen  Entwicklang  über  den 
Theoretiker  und  Dekorat'^ur  von  S.  SilTestro'Zaccolini  >o  vortrefliich  bis 
Andrea  de!  Pozzo  verfolgt  werden  kann,  der  im  Wesentlichen,  in  der 
Raumgestaltung,  noch  ganz  und  gar  dem  17.  Jahrhundert  angehört. 

Dieses  System  hat  S.  nicht  gewählt;  er  hat  al>er  auch  darauf  ver- 
zichtet, die  einseinen  Scholen  in  ihren  so  klaren  Wesenheiten  festsostellen. 
Dadnrch  ist  ihm  eine  sehr  anziehende  Aa%abe  entgangen,  denn  es  ist 
angemein  lehrreich,  zu  beobachten,  bis  zu  welchem  Grade  trotz  der  allge- 
meinen Gültigkeit  des  neuen  Stils  und  der  Oesetzmässigkeit  seiner  Ent- 
wicklnuff  einige  Schulen  ihr  Uepriiire  bewahren.  Nur  die  florentinischen 
Künstler  haben  in  dem  Buche  eine  einigermassen  entsprechende  Vertretung 
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gefunileu,  die  anderen  Schulen  sind  nicht  berficksicbtigt,  gewiss  nicht 
nach  ihrer  allj^emeineii  Hedeutung  ppwürdigt  worrlen.  denn  sonst  dihTte 
nicht  gcrude  die  Schule  fehlen,  die  auch  für  den  Geschmack  unserer  Zeit 
die  iuteressantOdteu  Maler  hervorgebracht  hat,  die  genuesische,  die  im 
Reigen  der  itelienischen  Knnat  die  Feekel  den  Yenesiesiem  reicht,  in  deren 
Hand  sie  nach  jihem  Anfleachten  Terliseht. 

Lasten  sich  auch  nuttf  wie  ich  glaube,  die  Hauptzüge  der  Entwick- 
lung iu  Kom  selbst  zeigen,  haben  doch  die  einzelnen  Schulen  in  ver- 
schiedenem Mas>-e  au  ihr  teilgenommen.  Den  oberitalienischen  Kolurismus, 
der  in  der  zweiten  Hulfte  des  16.  Jahehunderts  durch  die  venezianische 
Malerei  ein  für  Italien  uoerhörtee  Übergewicht  gewonnen  hatte,  mit  dem 
romanischen  Grnndproblem  der  Formdiursteliong  za  versöhnen,  war  der 
Schule  von  Bologna  Torbehalten,  die,  wie  Rtegl  hervorzuheben  pflegte, 
schon  durch  ihre  geographische  Loge  in  der  Mitte  zwischen  Rom  und 
Venedig  m  einer  >Jolchen  Kompromisstellung  prädestinirt  ersclu'int.  Je 
mehr  die  boiognesische  Malerei  dann  durch  ihre  Rezeption  in  liom  zur 
eigentlich  offiziellen  italienischen  Knnst  wird,  desto  mehr  tritt  das  Form- 
moment  in  den  Yordergrand  nnd  desto  klaffender  wird  der  Spalt,  der  sie 
▼on  den  gleichzeitigen  malerischtti  Bestrebongen  der  anderen  Völker  Eu- 
ropas —  und  nebenbei  gesagt  von  unserem  modernen  Geschmack  —  trennt. 
Im  nllgemeinen  vermag  die  italienische  Kun<?t  nicht,  diese  Kluft  zu  über- 
brücken, aber  manchen  Schulen  gelingt  es  in  verschiedener  Weise,  die 
malerischen  und  die  Baumproblemc  mit  der  italienischen  Grundtendenz  der 
Formdarstellnng  zn  einer  ancb  für  nnsentn  heutigen  Geschmack  befriedigen- 
den Verbindung  zu  bringen:  Genua,  Yeneiien  und  Neapel.  Warum  gerade 
ihnen  L^iese  Verbindungen  gelangen,  kann  hier  nicht  erörtert  werden,  nur 
an  die  schon  im  i^nnttrocento  wahrnehmbare  Vorliebe  dieser  Gegenden  für 
germanische  Kun  t  sei  heiläufig  erinrert.  Zwischen  diesen  Extremen  der 
italienischen  Seicentokuust  gibt  es  aber  noch  viele  Zwischenstufen,  die 
durch  selbetstttndige  Schulen  vertreten  werden;  nur  auf  Cremona  mochte 
ich  hinweisen,  das  gerade  in  diesem  Jahrhundert  eine  deutlich  fizirbare 
Sonderätcllung  einnimmt. 

Daduj'ch,  dass  S.  darauf  verzichtet  hat.  >ich  die  Hehorrschung  des  unge- 
heuren Stoffes  durch  Gliederung  in  natürliche  (ii  uppen  zu  erleichtern,  ist  seine 
Aufgabe  sehr  erschwert  worden ;  deim  eine  Aneinanderreihung  von  Künstlern 
auf  Grund  ihrer  indiTiduellen  Kigenschaften  setzt  ein  viel  intensiveres 
Yersenken  in  viele  einzelne  Persönlichkeiten  voraus,  wobei  der  Mangel  ver- 
wendbarer Yorarbeiten  am  empfindlichsten  fühlbar  werden  muss.  Aber 
trotz  dieses  Um-tnndes  darf  man  doch  diese  Skizzen  nicht  damit  anfanL'en, 
dass  rann  sieh  bei  der  Cliarakteristik  eines  Malers,  von  dem  liinf  grosse 
i'reskenzyklen  von  allersher  bekannt  sind  und  der  nach  eigener  Angabe 
etwa  50  Altarbilder  gemalt  bat,  mit  der  Würdigung  begnügt:  « Francesco 
Albani  malte  mythologische  Szenen  auf  kleinen  Knpferplatten.  <  Allerdings 
entsprechen  nicht  alle  Charakteristiken  diesem  wenig  Gutes  verheis.<endeu 
Anfange,  aber  e*»  ist  auch  kanm  eine  darunter,  die  uns  eine  nene  Seite 
eines  Künstlers  zeigt  oder  uns  ein  ida^tisches.  >'u:h  ein)uägende>  Bild  von 
seiner  persünlichen  £igenart  gibt.  Bei  lieni  hai  S.  aiclier  Hecht,  wenn  er 
zur  Erklinmg  für  seine  Übergrusse  SchStzung  menschliche  Züge  heranzieht, 
aber  seltsamerweise  übersieht  er  dabei  einen,  auf  den  von  den  Biographen 
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deutlich  genug  hiogewieaen  wird,  dass  er  sowohl  dorcb  sein  Auftreten,  als 
durch  die  Preise,  die  er  für  Bilder  verlaugU',  das  sorialo  Ansehen  des 
Küustlerstaniles  enorm  gehoben  hat.  Das  war  gerade  in  jener  Zeit,  da  die 
Euianzipatiou  vom  Handwerke  sich  vollzog  und  der  £egritl  dea  Künstlers 
in  mistreiii  Sinne  sich  ananibilta  begann,  von  lueht  geringer  Wichtigkeit 
und  deshalb  verstehen  wir,  dass  der  Zoll  der  Dankbarkeit,  der  Beni  dafOr 
sateU  wurde,  so  gross  war,  dass  er  filr  die  Naehwelt  der  Künstler  schlecht- 
weg virar,  eine  Auffassnng.  die  wir  bis  in  die  Romantik  nnch-ivirken  sehen. 

Wenn  S.  in  di  r  l-'olge  Leute  wie  Guido  Cagnacci  und  Francesco 
Forini  längerer  Charakteristiken  für  vnirdig  erachtet,  so  geschieht  dies 
einer  seiner  liebtingsideen  wegen,  die  in  der  Einleitung  ausgesprochen, 
an  manchen  anderen  Stellen  angedeutet  ist,  dass  nimlich  von  1640  an 
Vorboten  des  Kokoko  in  Italien  ^ilii  zunehmen  seien.  Danach  hätten  wir 
ja  scheinbar  den  Gesichtspunkt  gefunden,  nach  dem  S.  die  Künstler  aus- 
gewöhlt  hätte.  I>em  ist  aber  nicht  so;  denn  er  hat  sich  wohlweislich  ge- 
hütet, auf  diesen  Gedanken  einzugehen  und  begnügt  sich  gelegentlich, 
eine  Andeutung  zu  geben.  Wäre  aber  die  Anordnung  auch  auf  Grund 
dieser  Auffassung  konsequent  durehgefOhrt  worden,  so  btttte  letztere  doch 
nur  eine  rein  subjektive  Bedeutong,  denn  wir  erfahren  nirgends,  was  8. 
sich  ei^'t^iitlich  unter  dem  Kokoko  vorstellt,  dessen  Entstehung  er  von  1640 
belauschen  zu  können  vorgibt.  Aber  es  ist  vielleicht  unbillig,  das  z\x  ver- 
langen, denn  warum  sollte  der  Verf.,  der  in  dem  langen  Buche  über  die 
Malerei  des  17.  Jahrhunderts  nirgends  angibt,  was  er  anter  Barocke  ver- 
steht, was  er  fOx  die  Hauptbestrebungen  dieses  neuen  Stils  hüt,  gerade  be- 
züglich des  Bokoko  präziser  verfahren.  Historikern  aber,  die  bemüht  sind, 
die  Stile  aus  dem  Bereich  tönender  Worte  heraus  zu  klaren  Begiiffen  au 
gestalten  —  woran  ja  gerade  j^t/t  in  utsehland  so  viele  arbeiten  — 
umm  es  sehr  bedenklich  erscheinen .  wenn  hier  die  Stile  wieder  zu  Tragern 
rein  subjektiver  Empfindungen  degradiri  werden,  wenn  bei  Baroccio  von 
Bokoko,  bei  Padoranino  von  Empire  die  Bede  ist  Da  ist  es  ja  noch  er* 
trSglicher,  wenn  der  Verf.,  der  bei  Charakterisimng  d«r  einzelnen  Künstler 
nicht  ohne  gefühlsmUssige  Analogien  aaskommen  kann,  bei  Domiuichino 
von  Pinturichio,  bei  Rosa  von  Rops  spricht:  wohlgemerkt  nicht  um  irgend 
welche  entsprechende  ü<ler  verwandte  künstlerische  Züge  aufzuweisen, 
sondern  nur  mit  der  naiven  Frage :  Wer  denkt  dabei  nicht  au  .  .  .,  die 
die  Antwort  herausfordert:  Ein  Historiker. 

Dass  8.  keiner  ist,  beweist  auch  der  zweite  Abschnitt  des  Buches,  in  dem 
er  sich  die  schwierige  Aufgabe  gestellt  hat,  die  Bekonstruktion  der  künst- 
lerischen Hauptatrömunfren  der  Zeit  aus  den  literarischen  Zeugnissen  zu 
verjsuchen.  Einerseits  i>t  die  eigentliche  kunsttheoretisehe  Literatur  ziem- 
lich umfangreich  und  uicht  allxugehr  zui-  Lektüre  verlockend;  dieselben 
Ideen  wiederholen  sich  immerfort  und  die  wenigen  persönlichen  Gedanken 
Terlieren  sich  in  dem  seichten  Gerinnsel.  Anderseits  sind  es  nicht  immer 
gerade  die  Schriften  der  zünftigen  Kunstschriftsteller,  in  denen  das  künst- 
lerische Wollen  der  Zeit  seinen  klarsten  Ausdruck  gefunden  hat,  besonders 
nicht  in  einer  Zeit  spekulativer  Ästhetik,  die  ja  nur  sagen  will,  was  die 
Kanst  soll;  sondern  oft  ist  von  dem  Wollen  der  Kunst  in  anderen  litera- 
rischen Produkten  viel  gültigeres  Zeugnis  abgelegt  Die  Bentttaung  der 
eigentlichen  kunsttheoretiseben  Literatur  ist  aber  dadurch  ungemein  er- 
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Bchwert,  dass  so  gut  wie  kerne  Vorarbeit  711  ihrer  kritischen  Sichtung  yor« 
liegt  und  der  Verf.  also  erst  diese  Arbeit  selbst  vorzunehmen  hatte,  d»  es  ja 

der  primitivsten  Grundregeln  der  historischen  ProjiJideutik  ist.  dass  man  ein 
sieb  von  dem  kritischen  Wert  dar  benützten  Queib  u  Kechenschaft  gibt. 
Leider  muds  hinzugefügt  werden,  dms  sich  auch  nicht  der  geringste  An- 
aatz zu  einem  sollen  Terauche  findet;  wie  daa  Kttnstlervetzeichnis  eine 
Beihe  von  willkfbrlicb  aneiuandergeketteten  Notizen  Aber  einzelne  Haler 
ist.  so  besteht  die  Ansttnandersetzung  mit  der  Literatur  nur  aus  den  zu- 
iUliigen  Frachten  einer  weder  aUznbieiten  noch  tiefen  Belesenheit  in  jener 
Literatur- 

Und  doch  hätte  gleich  die  erste  Frage,  d«^r  S.  sich  zuwendet,  die 
nach  dem  Yerbftltnia  zu  Kunstepochen  und  einzelnen  Künstlern  der  Ver- 
gangenheit einer  grfindlichen  TJntersnchnng  besonders  dringend  bedurft. 
Natorgemiss  hat  die  damals  moderne  Knnat  sich  an  der  der  voraoa- 

geganpenen  Zelten  in  Gegensatz  gefühlt  und  das  1  fi.  orier  1  7.  Jahrhundert 
hat  über  die  Frührenaissance  ebenso  abfällig  geurteilt  —  und  von  ihrem 
Standpunkt  einer  modernen  Kunst  mit  ganz  bestimmten  Zielen  und  Auf- 
gaben zweifellos  mit  Becht        wie  die  Frührenaissance  über  die  Gotik. 
Das  ist  zu  allen  Zeitm  so  gewesoi  und  gewiss  kein  Zeichm  »einer 
lusserst  selbstherrlichen  Zeit*;  wenn  etwas  nnewe  Anfmerksamkeit  err^ 
und  einer  Untersuchung  wen  ist,  so  ist  es  ganz  im  Gegenteil  das  Bewusst- 
sein.  da^  von  den  Theoretikern  jener  Zeit  entweder  ausdrücklich  ausge- 
sprochen wird  oder  als  deutlich  wabrnebiiibarer  Untertou  in  ihren  Schriften 
anklingt,  dass  der  Zenit  der  Kunst  überschritten,  die  modernen  Künstler 
nur  Epigonen  seien.    Diese  Ansicht  ist  nicht  nor  für  die  Charakteristik 
'1er  von  S.  untersuchten  theoretischen  Literatur  von  gröbster  Bedeutung, 
sie  ist  auch  für  die  Geschichte  der  spekulativen  Ästhetik  von  grosser 
Wichtigkeit,   so  dmn   man   sieh   wundern   muss,   dass  die  His-toriker  der 
Ästhetik  davon   keine  Notiz  genommen  haben.    Zuui  erstenmal  im  Laufe 
der  modernen  Kunstgeschichte  stellt  die  Spekulation   ein  künstleiisches 
Ideal  anf,  da»  nth  mit  dem  der  gleichzeitigen  Eonst  nicht  deckt. 
Das  Verhilltnis  der  Benaisaanoe  zur  Antike,  scheinbar  auch  das  Anfstellen 
eines  Ideals  aus  einer  längst  vergangenen  Zeit,  beruht  ja  auf  einer  ganz 
anderen  Grundlage:  die  Renaiss.ince  hat  ein  gate>  Stück  des  nvvtliischen, 
aberglSubiscben  Autl'assung  der  Antike  vom  Mittehiller  üi-ernommeu.  wie 
sie  uns  Comparetti  an  der  Vorstellung  von  Virgil  am  klarsten  gezeigt  hat, 
and  die  Kunst  des  Altertums  bleibt  immer  eine  Art  inkommensurabler 
Grösse.   Wenn  gelegentlieh  ron  Michelangelo  gesagt  wird,  er  habe  die 
Antike  übertroffen,  so  trägt  das  durchaus  den  Charakter  eines  hyperboli- 
schen Lobes.    Die  Malerei  der  Alten  aVier  kam  für  das  17.  Jahrhundert 
als  Ideal  gar  nicht  in  liitraclit;  nicht  nur  ein  loser  Mund  wie  Salvator 
Boatt  äusserte  unumwunden  seine  Zweifel  über  deren  V^ualitat,   auch  be- 
dlchtige  Kunstriehter  wie  Fasseri  ziehen  ihr  die  moderne  Malerei  vor.  Be- 
zflglich  letzterer  bedeutet  also  jener  Hinweis  auf  ein  konkretes,  historiaeliea 
Kunstideal  etwas  ganz  Neues :  dadurch  erst  war  die  wichtigste  Vorbedingung 
ftir  die  Entstehung  der  ^pokulativ-nsthetisehen  Ik-traehtungsweiae  der  bilden- 
den Kunst  gegeben,  der  wir  in  der  Mitie  des  nächsten  Jahrhunderts  begegnen. 

Im  17.  Jahrhundert  bereitete  sich  dies  erst  vor  und  die  Betrachiungs- 
weise  schwankt  zwischen  der  anfangenden  dogmatischen  der  Theoretiker 
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und  der  vom  vorigen  Jaluhuuiiert  übernommenen  lok  ilpatriotLscb  gefärbten 
der  Vitenschreiber  biu  und  her;  dus  Verhältnis  zu  Kafi'ael,  worüber  S.  aus 
der  Literatur  eine  Handvoll  nichtssagender  Urteile  zasammenger&fft  hat,  ist 
daf&r  ein  gatea  Beispiel.  YMari  arteilt  Uber  ibn  als  Sobn  der  nSchsten 
Generation,  die  mit  ihren  Aufgaben  Uber  jenen  hinaosgewaehsen  war,  mit 
ziemlicher  Kühle.  Viel  bestimmter  stellt  sich  das  krUt\igste  Elffinent  der 
iliimaligeu  italieniachen  Malerei,  der  oberitalienische  Kolorismus,  Rafiael 
feindiicli  «^'egtnüber ;  die  ersten  I>okumente  dieses  Widerstandes  sind  die 
Dialoge  von  Lodovico  Dolce  und  Paolo  Pmo.  Dann  äussern  sich  unter 
den  Literaten  Tassoni  und  Ariost  in  ttfanliohem  Sinne,  von  sptteren  Tbeo- 
rettkem  eebliesst  sich  Lomazzo  an  etc.  Im  17.  Jabrhandert  dominirt 
dann,  wie  in  der  Knust,  8o  auch  in  der  Kunstschrit'tstellerei  die  eigent- 
lich römische  Richtung  und  Bellori  war  zuerst  für  die  unbedingte  Ver- 
ehrung Raftaels  tonangebend;  er  machte  aus  der  ursprünglich  lokal- 
patriotischen  romischen  Tradition  eine  Sache  des  Dogmas.  Die  oberita- 
lienischen  Theoretiker  haben  seitdem  nur  leise,  aber  bisweilen  heftig  genug 
ihrer  abweichenden  Meinung  Ansdrack  gegeben  nnd  dem  MaWasia  ist  das 
Schimpfwort  vom  Bocoalajo  Urbinate  gewiss  nicht  unabsichtlich  entschlüpft; 
Künstler  mit  starken  koloristischen  Tendenzen  aber  nalinun  sich  auch  jetzt 
kein  lUatt  vor  den  Mun  i  und  aus  ihrem  Kreise  liÜit  Paäseri  (434)  harte 
Urteile  über  den  »göttlich«n  Meister*. 

Den  eigentlich  ästhetischen  Hauptfragen  nähert  sich  S.  dann  mit  der 
Erörterung  des  Begriffiss  der  Grazia;  der  charakteristische  Wandel  des  Be- 
griffes ergibt  sieh  sogar  uns  den  w  enigen  Zitaten,  die  S.  anfQhrt.  Im  Corte- 
giano,  bei  Firenzuola  und  in  Galateo  haben  wir  es  gewissermassen  mit 
gesellschaftlichen  Definitionen  zu  tun,  mit  Vorschriften  des  guten  Times; 
es  ist  charakteristisch,  dass  gerade  in  dieaeu  lialbhöHschen  Schriiteu  die 
Grazie  fthnlich  uufgefosst  wird  wie  später  bei  den  Franzosen,  als  etwas 
GeheimnisTolles,  das  einen  ge&ngen  nimmt,  ohne  das»  msn  recht  weiss 
wie  (vgl.  Pomezny,  Gra/ie  und  die  Grazien,  54),  als  das  »je  ne  sais  quoi*, 
das  dann  von  der  Mitte  des  1 7.  Jahrhunderts  (vgl,  den  Brief  Voitures  vom 
24.  Jänner  lfi}2  a.  a.  0.)  bi-^  zur  Schönheit?  h  finition  von  Leibnit/  i-ina 
so  grosse  Kolk  »pielt.  In  der  zweiten  Hälft"!  des  Hj.  Jahrhundert»  al»er 
verändert  sich  gegenüber  der  frühereu  vagen  Autiussung  der  BegriÖ'  sehr 
dentlich,  und  awar  ist  jetzt,  wie  8.  sehr  richtig  henrorhebt,  das  Markanteste, 
»dass  jetst  yersneht  wird,  den  Begriff  grazia  n&her  zu  prftzisiren,  dass  sie 
jetzt  als  unumgängliche  Bedingung  gilt,  ohne  welche  Schönheit  nicht  mög- 
lich >fi  und  duss  die  gi'azia  hauptsächlich  in  dnn  Bewegnnu'en  d('<?  Kör]>ers 
ihren  An><iruck  tindet*  (S.  Bf>).  Und  weiter  unten  als  Kesiimee :  »Iiis 
scheint  ein  solches  Wort  mit  seinem  Beigeschmack  des  Measeus  und  Ab- 
wlgens  der  grazia  nicht  wohl  angebracht;  aber  dieses  8ch»rfe  Distinguiren 
taucht  nicht  nur  hier,  sondern  auch  bei  anderen  Gelegenheiten  auf  und 
ist  für  die  ästhetiichen  Anschauungen  jener  Tage  bezeichnend«  (S.  57). 
Dass  »uns*  jene  An-chauung  nicht  angebracht  erscheine,  d.  h.  dass  sie 
nicht  die  der  Modern-  n  <ei.  ist  alles  was  d^^r  ]Ii->t<i!iker  S.  iU>er  jene 
wichtige  Frage  zu  sagen  weiss;  eine  Selbstverstündlichkeit  statt  des  Ver- 
suches einer  Erklärung. 

Um  einen  solchen  machen  zu  wollen,  müsste  man  allerdings  die 
kunsttheoretiscben  Ansichten  jener  SSeit  einmal  im  ganzen  überschauen, 
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anstatt  sich  fortwährend  in  da^  Zitiren  belipbi?jpr  Scharteken  zu  verlieren. 

M'.ttehilter  hatte  die  neophktoni^ehe  Ästhetik  iu  allen  Huiiptdachen  über- 
Duoimeu,  uur  war  au  Stelle  ded  höchsten  (iuteu  oier  der  Idee  Gott  ge- 
treten.   Wahrend  der  Benaissance  ttberwogcu  dagegeu  platotiisehe  Ideen 
und  mraolie  Rsthetiaebe  Schriften  dieser  Zeit  «ind  einfaeh  Pemphraeen 
platonischer  Dialoge,  wie  etwa  der  Minturno  des  Taaao.  Neben  dieser  klas- 
si^clien   Richtung   aber    ist    die  mittelalterliche  Stroranns»'  niemals  c^m 
unterbrochen  gewesen  ;  für  einen  interessanten  Punkt  künstlerischer  Auf- 
fassung bat  Lionello  Venturi  au  Hund  des  seltenen  Dialogs  Simia  von 
Andrea  Onama  (1517)  exet  jüngat  in  interessanter  Weise  diesen  »Medie- 
falismo  artistieo  a^  principio  dell*  etA  moderaa*,  wie  er  die  Erseheinong 
nennt,  fe^^^tellt  (Rivtsta  d'Italia  1905),  und  Anton  Springers  gotischer 
Schneider  von  T'ologna  ist  ein  Re\vei>  für  die  selbe  Unterströmung ;  für 
die  uns  hier  interos«irende  Frage  der  ästhetischen  Oesamtauäassung  zeigt 
sie  s*ich  z.  B.  in  den  i)ialogi  di  Amorc  des  Leone,  medico  ([lö.iöj,  auf  dem 
der  von  S.  ft&r  die  sp&tere  Zeit  sittrle  Bnoni  teilweise  fu»st).    Jn  der 
zweiten  Hülfte  des  16.  Jafarfannderts  hricbt  diese  mittelalterliche  Unter- 
strtfmmig  wie  in  vielen  rein  künstlerischen  Fragen  (man  denke  z.  B.  an 
die  neutrliche  Vorliebe  für  den  T.anghausbnn  an   Stelle  des  Zentralbau- 
ideals der  Ii'enaissancn  etc.)  auch  in  der  Kunstbetruchtung  mSchtiff  durch 
und  wird  wieder  die  henschende;  zahlreiche  parallele  Erscbeiuungeu  auf 
anderen  Knltargebieten«  z.  B.  das  Wiedererstärken  der  Religiosität  etc., 
diftngen  sidi  auf,  ohne  dass  wir  Torlftofig  das  gegenseitige  kausale  Ver- 
hältnis dieser  Er&cbeinnngen  festzustellen  versuchen  möchten.    Die  Usthe- 
tischen  Ideen  empfangen  jetzt  wieder  die  Form,  die  das  neoplatoniscbe 
System  namentlich  durch  Thomas  Aqninas  erhalten  hutte,  und  diese  Form 
hält  sieh  durch  das  ganze  17.  Jahrhundert  hindurch  mit  geringen  Modifi- 
kationen;   der   thomiBtischen   Philosophie    entstammt   die    Vorliebe  lüi 
das  Definireu  und  Systemisiren,  die  wir  besonders  seit  dem  Tridentinuvt 
in  der  Bsthetischen  Auffaasnng  finden  (vgL  vorlSuGg  C.  Degob,  De  Tinila- 
ence  du  concile  de  Trente  sur  la  litteraturo  et  1.  s  1)enux-nrts  chez  les 
peuples  catholiques,  Paris,   1884).    Am  deutlichsten  ist  das  System  von 
Federigo  Zuccaro  ausgestaltet  worden,  einem  sehr  klaren  Kopf,  desj^en 
Schriften  S.  leider  unbekannt  geblieben  sind;  er  hat  seine  Ideen  nicht  nur 
schriftlieh  in  der  »Idea  de*Pittori,  Scnltori  et  Arehitetti*  (1607)  nieder- 
gelegt, sondern  auch  in  seinen  Vorträgen  in  der  neugegrändeten  Aeeademia 
di  San  Luoa  in  Rom  vorgebracht  (ausführlich  wietlergegeben  bei  M.  Missi- 
rini,  Mcmorie  della  Romana  A' cndeniia  di  S.  L.  182  0.  Auch  B'  ltorl  hält 
sich  iu  ocluer  »Idea*   an  den   -eU»en  hall)  thumi.itischen,  halb  n*'ij[ diato- 
nischen Ideenkreis.  Von  dieser  hiatorisoheu  Stellung  der  damaligen  kunst- 
iheoretischen  Literatur  ausgehend  kann  man  an  die  Untersuchung  der 
einzelnen  Schlagwörter  wie  grasia,  naturalessaf  decoro  mit  einiger  Aus- 
sicht auf  Erfolg  herantrete    Ob  allerdings  för  die  Kenntnis  der  gleich- 
zeitigen Kunst  dadurch  .so  viel  gewonnen  s»'in  wird,   wie  S.  annimmt, 
scheint  mir  eine  andere  Frage  zu  sein;  ich  denke,  die  Künstler  werden 
von  diesen  schönklingenden  theoretischen  Erörterungen  ungefähr  so  ge- 
nrteilt  haben  wie  Winkelmann  über  Baumgartens  Ästhetik:  dass  es  leere 
Betrachtungen  seien.   Wenn  wir  aber  tatsfteblich  der  Theorie  einen  £in- 
fluss  auf  die  Pkviis  zugestehen  wollen,  so  finden  wir,  dass  die  Lehre  von 
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der  als  Griindl^e  jeder  Kun^ttorm  bezeichneten  neupiatomscben  Idee  gar 
wobl  dem  InbalfUolieii  das  Übergewicht  über  das  Formale  geben  mnssten 
und  dasa  KünsÜer  infolge  einer  sehr  naheliegenden  Yerwechslnng  jene 
Lehre  so  auslegen  mochten,  daas  M    Erfindung  die  Haujitsache  sei.  Wenn 
eine  solche  Auslegnnp  der  künstlerischen  Ideenlehre  wirklich  ätattgefunden 
hat.  so  kam  .sie  aber  sicher  einer  auch  sonst  begründeten  und  aut  niancher- 
iei  kulturellen  Gebieten  wahrnehmbaren  Sucht  nach  Neuem  entgegen.  Auch 
bei  den  Iiterariaehen  Werken  werden  wir  dieses  Strebens  xndi  blendenden 
Elbkten  gewahr  nnd  es  ist  sebr  lehrreich,  wabnnnehmen,  wie  die  homa- 
nistische  Bildung,  deren  zunehmende  Richtung  auf  das  Foroiale  hin  schon 
die  Frührenaissance  cbaraktori.sirt  (vgl.  K.  Yossler's  auch  prinzipiell  wich- 
tige Erörteiungen  in  seineu   »Pti'l.  Theorien  der  ital.  Frührenaissance *\ 
im  Laufe  des  Cinquecento  zu  einem  unleidlichen  schöngeistigen  Diletian- 
tismus  mit  gelehrtem  Anstrich  ausartet  Dieser  Cbarakterzog  der  Seicento- 
knltnr  ist  so  bekannt  nnd  besonders  yon  italienisdien  lateratnrhistorikem 
80  oft  nachgewiesen  worden,  dass  er  einer  weiteren  Erörterung  kaum  be- 
dürfte :  aber  die  Art,  wie  S.  ihn  auch  einerseits  beweisen  will,  ist  so  be- 
zei'hnend  tiir  ihn,  dass  ich  mich  noch  ein  letztes  Mal  bei  einer  sob  hen 
Kleinigkeit  authalten  will.    Er  zieht  als  Beweis  ein  einziges  Werk  heran, 
La  civil  Conversatione  7on  Ste&no  Ooasao,  nnd  findet  es  besonders  für 
den  flunkernden,  wissensprotsigen  Ton  der  Zeit  eharakteristiseb,  dass  er 
bei  Erörterung  der  .sobrieti«  beim  Essen  Worte  des  hl.  Augustin  anfuhrt» 
klassische  Anekdoten  zitirt.    Jeden  Kenner  der  Literatur  des  Cinquecento 
mü3sto  der  Name  des  Autors  schon  stutzig  machen,  der  einer  der  unselbst- 
ständigsten,  geUankenünusteu  Tagesschreiber  seiner  Zeit,    ist;    und  tat- 
sächlich linden  sich  solche  Zitate  in  dem  Strome  von  Tischzuchten«  die 
sdion  im  vorangegangenen  Jahrhundert  an  Ontsenden  erschienen  waren,  be- 
weisen also  für  die  spezielle  Denkweise  des  Seicento  gar  nichts  (vgl.  den 
auch  sonst  für  den  Kunsthistoriker  nicht  uninteressanten  Aufsatz  von 
A.  Börner,  Anstand  nnd  Etikette  nucli  den  Theorien  der  Humanisten  in 
Jahrbücher  für  das  klassische  Altertum  etc.  Vil.).  Und  ich  schliesse  .diesen 
Abschnitt  mit  den  Worten,   die  S.   bei  dieser  Gelegenheit  gebraucht: 
»Nicht  das  Zitat  selbst  ist  hier  das  Charakteristiache,  sondern  die  Ge- 
legenheit, bei  welcher  es  vorgebracht  wird.* 

Das  bisher  Dargelegte  wird  wohl  ausreichend  sein,  um  zu  zeigen,  wie 
das  I5üch  im  Einzelnen  beschatfen  ist,  welchen  Wert  seine  Details  bcaitzen. 
Um  den  Leser  nicht  übermäis»ig  zu  ermüden.  h<^re  ich  mit  ihrer  Erörterung, 
die  bich  nur  allzulange  fortsetzen  Hesse,  auf,  um  vun  der  allgemeinen 
Tendern  des  Boches  zu  sprechen.  Es  ist  sdir  schwer,  sie  zn  fii^sen,  da 
immer  wieder  von  einzelnen  Dingen  die  Rede  ist,  ein  Blick  über  das 
Ganze  vollstlindig  fehlt.  Wir  hören  bald,  dass  die  Grazie  für  die  Zeit 
charakteristisch  ist,  bald  das?  sie  ein  dünner  Lack  ist,  durch  den  das  derbe 
Element  durchschimmert,  wir  hören,  dasr,  die  iitorari?che  CbcrbilduuL:  eino 
Bolle  spielt,  und  dass  das  Überschtitzeu  des  luhaltlichen  nicht  ohne  Kin- 
Ans«  bleibt»  Au»  man  auf  die  Eleidong  viel  Gewicht  legi  etc.,  aber  an 
keiner  Stelle  des  Budies  ist  der  Versuch  gemacht,  »das  scheinbar  Unaus- 
geglichene und  Widersprechende  des  italienischen  Seicento*  zu  erklären, 
den  einheitlichen  Grundgedanken  <les  Zerfahrenen  blo«?znlegen.  Bei  diesem 
Unvermögen,  die  Malerei  des  17.  Jahrhunderts  als  Ganzes  zu  überschauen, 
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ist  e>  natürlich  vollends  ausgeschlossen,  dass  die  parallele  Entwicklung 
der  gleichzeitigen  Architektur  und  Skulptur  erkannt  wird.  »Wo  ist  das 
Geschlecht,  dem  die  gewaltigen,  kraftätrotzeuden,  schweiiagernden  Paläste 
der  Barocke  entstammen*,  raft  S.  ans  nnd  Terkennt  so  die  Gemeuiaam- 
keit  der  gesamten  Knnstentwieldiuig,  die  uns  in  der  Barocke  Tielleicbt 
ßtlirker  und  deutlieker  entgegentOat  ,aU  in  anderen  Perioden.  Hier  aber 
lagen  Vorarbeiten  vor:  denn  mag  man  ancli  WölfHinä  und  Schmarsiows 
BarockuulTas->ung  für  nicht  richtig'  halten,  aus  beiden  ergibt  »ich  gerado 
das  als  das  Übereinstinimeude,  das:^  die  Entwicklung  der  Architektur  mit 
der  der  Malerei  die  grösste  Verwandtschaft  zeigt  Beide  haben  8.  gegen» 
Uber  den  nnendlicben  TorEUg  einer  einlwitUdien  Anfisaung,  einee  hiatorisch 
ans  der  Betrachtung  der  Barocke  gewonnenen  Standpunkts,  von  dem  am 
sie  die  Objekte  einzuordnen  versuchen.  S.s  Standpunkt  aber  ist  der  der 
modernen  Kunst;  wenn  er  auch  von  Zeit  zu  Zeit  bemerkt,  man  müsse  das 
Seicento  historisch  betrachten,  :»o  beurteilt  er  doch,  worauf  schon  gelegent- 
lich hingewiesen  wurde,  alles  und  jedes  nach  s^ner  Abweichung  von  den 
kflnstleriaehett  Tendenzen  der  Gegenwart  Wmn  er  (pag.  «l),  im  Tone 
des  Bodauems  sagt,  dass  »infolge  der  Überachfttzung  des  Inhaltlichen  ein 
für  die  Malerei  sehr  fruchtbarer  Gedanke  nicht  durchdringen  konnte:  die 
Auflösung  der  Form,  der  Verzicht  auf  den  bedeutungsvollen  Inhalt,  die 
Herrächatt.  des  iarbigen  (iesamteindrucks  so  beweist  das  die!:^lbe  Art 
historischen  Denkens«  wie  wenn  etwa  Hagedom  einst  beklagte,  dass  »Ter- 
borg und  Heteu  uns  nicht  statt  bollttndiseher  Nlherinnen  lieber  Andromache 
unter  ihren  fleissigen  Frauen  geseigt  haben*.  Will  der  Kunstgelehrtc  des 
IS.  Jahrhunderts  im  Namen  einer  durch  jahrhundertidange  Herrschaft  un- 
duld.SHm  gewordenen  dogmatischen  Ästhetik  einer  vergangenen  Kunst  vor- 
schreiben, wie  sie  hätte  malen  sollen,  so  urteilt  S.  fortwährend  auf  Grund 
einer  Kunstau&ssnng,  die  sieh  seit  ein  paar  Jahrsehnten  durchgesetzt  hat; 
kaum  hat  Kaliban  sein  Joch  at^^esohilttelt,  so  wird  er  selbst  zum  Tyrannen» 
srie  in  Renans  geistreicher  EomOdie. 

Die  Aufgabe  der  Kunstgeschichte  ist  vor  kurzem  so  deßnirt  worden, 
<lasä  sie  diskontinuirlich  nebeneinanderstehende  Gegenstände  und  Tatsachen 
2a  einer  Eatwiuklungsreihe  zu  verbinden  habe;  ist  dem  so,  so. kann  es 
die  Ssche  des  Forsehers  sein»  einen  kleinen  Xomplei  solcher  Binseltat- 
sachen  bis  zu  möglichster  Genauigkeit  festzustellen,  oder  —  des  Haupt- 
gewicht mehr  auf  das  Vwinnden  als  auf  die  Einzelgegenstände  legend  — 
eine  grössere  Entwicklungsreihe  auf  Grund  einer  eiubeit liehen  Gesauitauf- 
fassuug  zu  ge>ii  n,  wobei  die  Genauigkeit  im  Einzelneu  nur  eine  relative 
sein  muss.  Aber  die  Ungenauigkeit  der  Details  tat's  nicht  allein!  Da 
auch  ich  in  meinem  Aufsatz  über  die  Fresken  des  Palazzo  Farnese  mich 
mit  einer  Arbeit  der  ersteren  Art  begnügt  habe, »wird  es  8.  hoffentlich 
nicht  als  eine  ünbescheidenheit  empfinden,  wenn  ich  der  Meinung  Ans» 
druck  gebe,  auch  er  hätte  seine  Bemühuugeu  besser  auf  eine  Spezialfrage 
konzentrirt.  als  eine  Aufgabe  in  Angritl"  genotumea,  die  über  ?eine  Kraft 
war.  Dass  die  Aufgabe  aber  auch  bei  dem  heutigen  Stand  der  Forschung 
und  dem  Mangel  an  Torarbeiten  nicht  undarchfährbar  ist,  wird  Alois 
Biegls  in  Kürze  erseheinendes  Buch  Über  die  italienische  Barocke  zeigen» 
das  «nige  seiner  Freunde  ans  seinem  Nachlass  herausgeben. 

Hans  Tietze.. 
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Neueste  Literatur  xnr  Geschichte  der  KarolingiecheD 
Sonst   I.  Malerei 

—  1.  Karl  Kanstle,  Die  Kunst  des  Klosters  Beicheuan  im. 
IX.  nnd  X  Jahrhundert  und  der  neoentdeckte  karolingische  Gemälde» 
Zyklus  zu  Goldbach  bei  Überlingen.  Freiboig  i.  Br.  1906.  4^.  61 
30  Abbild,  nnd  4  0^ 

—  2.  Josef  Zemp,  Das. Kloster  St  Johann  sn  Münster  in 
Gxanbfinden.  Unter  Mitwiikong  Ton  Robert  Darrer.  Knnstdenkmaler 
der  Schweiz.  Mitt  der  Schweiz.  Ges.  t  Erhalt,  bist  KnnstdenkmSler 
N.  F,  Y  und  VI.  Genf  1906.  40  S.  Text  in  Pol.  Mit  33  AbbiM. 
nnd  19  Taf. 

Die  Eriteuntnis,  dass  das  Studium  der  aocislea  ZustHnd^  der  recht- 
Uohen  Institutionen  und  des  wirtschaftlichen  Lebens  im  Beiobe  der  Karo- 
linger die  wichtigste  Grundlage  für  die  Erforschung  der  ganzen  mittel- 
alterlichen Geschichte  des  Abendlandes  bildet,  ist  so  alt,  wie  die  moderne 
Geschichtswissenschaft  und  es  ist  deshalb  gev^iss  kein  Zufall,  dass  die 
moderne  historische  Methode  in  erster  fieihe  auf  Arbeiten  beruht,  die  der 
kritischen  Bearbeitung  der  karolingisohen  Quellen  ihre  Entstehung  ver- 
danken. Man  sollte  glauben,  dass  die  Kunstgeschicbts  daraus  eine  Lehre 
gesogen  hat  doch  wir  werden  hfiren,  wie  es  sich  damit  TcrfaUt 

Verhältnismässig  am  meisten  durchforscht  ist  die  karolingische  Malerei, 
und  du  ist  aiicli  wirklich  ein  wesentlicher  Fortschritt  in  den  letzten  Juhr- 
zehuteu  zu  ver/eichnen.  Zwischen  den  auf  Grund  von  kulturge^^chiclit.- 
iichen  Yorausäet^ungen  willkürlich  konstmirten,  lokalen  Schulen  Janitscheks 
und  den  grossen  stilkritisch  bestimmten  territorialen  Gruppen  der  Denk- 
mäler der  karolingisohen  Haierei,  wie  sie  auf  Grund  der  Forschungen 
VOges,  Goldschmidts,  Haseloffs  .und  Swiu-^enäkls  heute  an- 
genommen werden,  liegt  der  grösste  methodische  Fortschritt,  den  die 
Kunstgeschichte  des  Mittelalters  zu  verzeichnen  hat.  ein  Fortschritt,  der 
dui'ch  das  bahnbrechende  Buch  Yogas  über  eine  deutsche  Malerschule 
um  das  Jahr  lOOO  begründet  wurde,  und  der  darin  besteht,  dass  kon* 
trollierbare,  auf  möglichst  erschöpfendem  Material  beruhende  stilistische  Zu- 
sammenhUnge  un  Stelle  der  alten  vagen,  kulturgeschichtlichen  Yennotungen 
gesetzt  wurden.  Mit  Ausnahme  der  Untersuchung  Golds ehmidts  über 
den  Utrecht psalter  und  Swarzenskis  über  das  Reimser  Zentrum  der 
karolingischen  Malerei  und  Plastik  gt^heu  freilich  dit^e  Untcrsuehuugeu 
TOn  der  ottonischen  Kunst  aus  und  berühreu  die  karolingische  Zeit  nur 
insoweit  als  es  eich  darum  handelt  die  Genesis  der  ottonischen  Malerei 
darzulegen.  Aber  immerhin  war  du  der  Gewinn  gross,  auch  für  die 
kurolingibclie  Zeit.  Das  wertvollste  Ergebnis  war  vielleicht  der  nicht  mehr 
anzweifel)*are  Nachweis  der  Kontinuität  der  Stilentwickliing  von  der  karo- 
lingischen zur  ottonischen  Malerei,  der  besonders  in  der  rntersuchung 
Swarzenskis  über  die  Reichenuuer  Malerschule  mit  einer  Fülle  von 
Erudition  und  Scharfsinn  geftUurt  wurde,  wie  sie  nur  selten  in  knnsU 
geschichtlichen  Untersuchungen  zu  finden  ist.  Es  ist  nur  sehr  zu  be- 
dauern, dass  diese  Abhandlung  ohne  Illustration^  erschienen  ist  da  sie 
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obne  Abbildongsappnrat  nur  Ton  Spezialforscbern  anf  diesem  Gebiete  ihrer 
aosserordentlichen  Redeutunw  nach  vollständig  gewürdigt  werdon  kann. 
Doch  nicht  nur  die  historische  Kontinuität  /wischen  der  karoiingischen 
and  ottoniscben  Mulerei  ist  durch  die^e  UnterHucbungeu  nachgewiesen 
worden,  soodem  «neh  der  Stilcbarakter»  insbesondere  der  ottonisebea 
Malerei  so  weit  gekllbrt  wordm,  dass  man  tataSeblieb  heute,  wie  es  VOge 
als  ein  anzustrebrades  Postulat  hinstellte,  von  einer  Kennerschaft  anf 
diesem  Gebiete  in  wissen^ichaftlichor  Bedeutung  des  Wortes  sprechen  kann. 

Von  welchem  Weile  dies  ist.  heweist  die  kürzlich  erschienene  Publi- 
kation der  neuentdeckten  Goldbacher  Wandgemälde.  Als  Einleitung  zu 
dieser  Publikation  schrieb  Karl  Eflnstle  eine  Abhandlung  Aber  die 
Kunst  des  Klosters  Beichenan  im  IX.  nnd  X.  Jahrhundert  Er  yersucht 
darin  den  Beweis  an  ffthren,  dass  die  Malereien  in  der  St  Oeorgskirche 
zii  R  p  i  (•  h  e  n  au  -  Oberz  e  11  nicht  ottonisch  siii'l,  wie  mm  bisher  ange- 
nommen hüt,  sondern  im  IX.  Jalirhundert  unter  Aht  Hatto  III.  entstanden 
sind,  welcher  Zeit  er  auch  die  Goldbacher  Gemälde  zuweiat,  da  sie 
den  ObencUer  HaltrsiMi  sehr  verwandt  sind.  Anf  Gnind  dieser  Bei^äianiniig 
datirt  er  auoh  noeh  andere  Gemälde  um  und  zwar  die  ParabeldarsteUiingen 
und  das  jüngste  Gericht  in  Burgfelden  in  das  X.  und  des  AbsisgemUlde 
in  Niederzell   in   das   XI.   Jalirhundert.  sind   hauptsachlich  zwei 

Gründe,  mit  welchen  er  den  karolingischen  Ursprung  der  Oberzeller  Malereien 
zu  beweisen  sucht.  Er  behauptet,  dass  das  Mittelschiff,  die  Seitenschiffe 
nnd  £e  Westabside  nicht,  wie  man  bisher  angenommen  hat,  unter  Abt 
Witigowo  im  letzten  Jahnehnt  des  X.  Jahrhunderts,  Bondem  bereits  unter 
Hatto  m.  in  den  Jahren  888 — 890  entstanden  sind,  was  selbst»  wenn 
es  richtig  wäre,  höchstens  einen  terminus  a  quo  für  die  Entstehnnfrszeit  der 
Malereien  ab^^ol  en  würde.  Dann  beruft  er  sicli  anf  di»»  Carmina  SangaUensia, 
deren  Übereinstimmung  mit  den  Oberzeller  Malereien  und  besonders  die  Ver- 
knüpfung der  Darstellung  der  Heilung  der  Blutflüssigen  mit  der  Darstellung 
der  BrweckuDg  Jdri  TOebterleins,  die  sowohl  in  den  Versen  als  in  den 
Malereien  vorkommt,  es  wahrscheinlich  erscheinen  lajise,  dass  das  Gedicht 
und  die  <JeiiiUUh-  in  derselben  Zeit.  d.  h,  im  IX.  Jahrhundert  entstanden  sind. 
Diese  Beweisführung  betlart  wohl  nicht  der  Widerlegung,  denn  ans  denselben 
Gründen  müsste  man  z.  B.  alle  Darsteilungen  der  Armenbibül  iu  jene  Zeit 
verlegen,  in  der  das  literarische  Programm  der  biblia  pauperum  entstanden 
ist  Selbst  wenn  die  Übereinstimmung  mit  den  Versen  gemin  wtre,  wttrde 
dieij  nichts  beweisen,  weil  uns  unzfiblige  Beispiele  lehren,  dass  ikonogra- 
phische  Zyklen  des  Mittelalters  in  der  Regel  nicht  nur  einmal  dargestellt 
wurden,  sondern  einmal  zusammenpfestellt  später  oft  und  in  verschiedenen 
Zeiten  und  au  vtsrscbiüdeuen  Ört'^n  wiederholt  wurden.  Doch  es  kann 
von  einer  Übereinstimmung  mit  den  Carmina  SangaUensia  keine  Bede  sein, 
da  sieh  von  den  vierzig  in  den  Versen  besehriebenen  Szenen  ans  dem 
neuen  Testamente  nur  für  sechs,  nnd  wenn  man  die  wahrscheinlich  gana  all- 
gemdn  übliche  Darstellung  des  jüngsten  Gerichtes  dazu  rechnet,  för  sieben 
Analo<rit»n  in  der  Georgskirche  nachweisen  lassen.  Es  handelt  sich  dabei 
keineswegs  um  seltene  Darstellun>_'t'n.  web'hen  ihr»*r  Singularität  wegen 
irgendwelche  Beweiskraft  beizumessen  wäre.  Es  sei  nur  darauf  hinge- 
gewiesen,  dass  bst  alle  in  den  CSsmina  erwKhnten  Darstellungen  i.  B.  in 
den  Mosaiken  von  Monreale  oder  in  dem  Malerbuche  vom  Berge  Athoa 
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enthalten  sind,  was  uns  zur  Gt;üüge  y>o!ehren  kann,  d&ss  es  sich  um  Dar- 
stellungöstoftr  handelt,  die  auf  einer  allgemeinen  alten  Ülierlieferung  hp- 
rubteu  und  überall  verbreitet  gewesen  sind.  Auch  die  Verknüpfung  der 
Darstellung  der  Blutflfiaaigen  mit  der  DnrsteUang  der  Erwecknng  der 
Tochter  Jairis  beweist  gar  nidita,  sie  k<minit  «ach  aouit  vor,  ao  daas 
man  höchstens  sagen  kann,  daas  sie  /.u  den  ikonographischen  Beqnistten 
der  Malerschulen  am  Bodensee  gehört  liul. 

Dank  den  oben  genannten  »tilkritiscljeu  J  orscbungen  ist  jedoch  eine 
eingehende  Widerlegung  der  Behauptungen  Künstles  gar  nicht  notwendig: 
man  weiss  keate,  wie  die  ottonische  Malerei  beaoliallien  war  und  wer  es 
nicht  weiss,  mit  dem  kann  man  eheosowenig  diskntiren,  wie  mit  einem 
Forscher,  der  ein  Werk  der  IIochrenQi>>sance  dem  Trecento  zuschreiben 
würde.  Es  kann  bei  den  iJeiebenaupr  Malereien  höchstens  die  Zugehörig- 
keit zxx  dieser  oder  jeuer  Gruppe  fraglich  sein,  keinesfalla  aber  der  Otto- 
nische  Ursprung. 

Einen  erfreolichen  Gegensata  an  der  IConographie  Künstles  bildet  die 
Pablikation  der  {rühmittelalterlicben  Denkmftler  des  Klosters  8t.  Johann 
zu  Münster  in  Graubünden.   In  diesem  Kloster»  dem  alten  Taberis, 

eiuei-  Gründung  Karl  des  Grossen,  haben  Zemp  nnA  Durr«>r  Wandge- 
niiilde  b!o?sgel^gt,  die  zu  den  wichtigsten  gehören,  welche  sieh  aus  dem 
früheren  Mittelalter  erhalten  haben  und  die  von  den  Entdeckern  in  dem 
oben  angeführten  Werke  nebst  den  firfihmittelslteriiehen  Banresten  und 
Skolptoren  des  Klosters  in  mostergfiltiger  Weise  veröffentlicht  Warden. 

In  der  jetzigen  Klosterkirche  hat  sich  soviel  von  dem  ursprünglichen 
Bau  erhalten,  dass  man  ihn  s<i  xiemlich  genau  rekonstruiren  kann.  Kr 
bildete  eine  einfache,  einschiliige  Halle  mit  drei  aneiuanderstossenden,  mit 
Hulbkuppein  gewölbten  Absiden  aut  huieiseuturmigem  Grundriss.  An  den 
Längsseiten  schlonen  sieh  mnstOekige,  gangartige  Anbauten  mit  eigenen 
klttnen  Absiden  an.  Aach  die  Westseite  scheint  verbaut  gewesen  an  sein. 

Diese  merkwürdige  Anlage,  deren  Ui-sprung  nm  800  hernm  nicht 
angezweifelt  werden  kann,  bat  Analogien  in  den  Überresten  der  aus  dem 
8.  Jahrhundert  stammenden  Manen-  und  Peterskirche  in  IH  dentis  und 
der  beiläuhg  gleichzeitigen  Peterskirche  zu  Mü stall  bei  Alwarsteiu,  »o 
daas  wir  sie  ak  typisch  für  die  karolingische  Baukanst  des  Graabüudener 
Gebietes,  ja  wie  die  etwas  siAtere  Kirche  von  Wimmis  im  Bemer  Ober» 
lande  beweist,  auch  noch  eines  weiteren  Umkreises  betrachl  n  ' v.inu>  u. 
So  einfach  sie  ist,  ist  sie  doch  kunsthistorisch  nicht  unwichtig,  indem  sie 
uns'  finen  neuen  und  besonders  ekUianten  Beweis  dafür  liefert,  dass  auch 
für  die  karolingische  Architektur  jene  provinziaie  DiÜerenzimng  angenommen 
werden  muss,  die  für  die  Malerei  nachgewiesen  wurde.  Und  was  vielleicht 
noch  wichtiger  ist,  dieser  provinaiale  Stil  lässt  sich  surflckverfolgent  nicht 
in  jener  phantastiscben  Weise,  die  in  der  letzten  Zeit  so  vielfach  Mode 
geworden  i^t  und  sich  über  die  halbe  Welt  und  Jahrhunderte  umfassende 
Zwisehenriiu;ue  mit  einer  in  der  Wissenschaft  nnstatthnften  poetischen 
Lizen;^  hinwcg^eUt,  sondern  in  einer  praguialischen  Angliederung  an 
zeitlich  und  örtlich  naheliegende  Konstgebiete.  Zemp  hebt  die  hufeiaen- 
ftirmigen  GnindrisBe  hervor  und  stellt  einige  Analogien  zusammen:  Oer- 
migny-les-Pres,  S.  Salvatore  in  Brescia  und  kleinasiatisehe  Bauten^  Beispiele, 
die  schon  allein  beweisen,  wie  allgemein  das  Motiv  verbreitet  gewesen  ist, 
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80  dass  es  allein  kaum  einen  be:iiim»it«u  Schlusi»  auf  irgendwelche 
ZnMunmenhfinge  geststtan  wfirde.  Kim  weisen  aber  iatrianiBche  imd 
dalmatinische  Bauten  niclit  nnr  dieses  Motiv  und  tirar  vom  VI.  (Parenio) 

bis  zum  IX.  Jahrb.  (S.  Donato  in  Zara)  auf  sondern  auch  die  sonstigen 
charakteristischen  Merkmale  der  Graubündener  Bauten.  Das  mpik^vfir- 
digste  daruuter  ist  die  Verkniipfang  der  drei  rSnmlich  veremi^r  ►  n, 
gleichwertigen,  fast  gleichgrossea  Absiden.  Wir  ünUen  siq  beiualie  m 
ganz  genau  dendben  Form  in  S.  Donato  in  Zara,  wo  sie  überdies 
auch  von  aussen  dieselben  flachen  Blendarkaden  aufweisen,  wie  die 
Graubündener  Bauten.  Aach  sonst  lassen  sich  solche  Blendarkaden,  deren 
Form  sieb  rat'rklich  von  den  anderen  analogen  GestaUunrren  unterscheidet 
in  Dalmatien  aus  jener  oder  fVuüerer  Zeit  nachweisen,  yu  bereits  an  den 
Seitenschiffen  ia  Parenzo,  dann  bei  der  ümuzeäkirche  in  Isoua  t'der  bei 
der  zerBUhrteBf  vor  der  ZersiOmng  aufgenommenen  Kirehe  8.  Yito  in  Zars. 
Auch  die  merkwürdige  von  Zemp  betonte  Fenstorform  lässt  sieb  an  diesm 
Bauten  belegen.  Bei  dem  longobardischen  Turm  ,  in  Muggia  Yecchia  finden 
wir  sogar  dieselbe  Fensterumrabinung.  Es  kunu  keinem  Zweifel  unter- 
liogen,  dass  diese  iftrianischen  und  dalmatiuisrhen  l'auten  des  frühen 
Mittelalters  eine  Parallelle  zu.  den  sog.  longobardischen  Skulpturen  bilden, 
mit  welchen  sie  geschmückt  sind,  und  einen  Stil  reprlleentiren,  der  sich 
ans  den  Überresten  des  antiken  Kunstbetrlebes  in  den  letzten  Befngien 
der  antiken  Kultur  an  der  Adria,  aus  den  Elementen  der  Kunst  der 
Völkerwanderungszeit  und  byzantinischen  Einflüssen  entwickelt  hat  und 
an  dem  ganzen  oberen  Litornle  der  Adria  und  in  Obtritalien  verbreitet 
gewesen  ist.  und  dessen  Einüuss,  wie  wir  sehen,  auch  über  die  Alpen  hin- 
übergegriffen  hat.  Li  Istrien  und  Dalmatien  haben  sich  mehr  Monumente 
dieses  Stiles  wobl  deshalb  erhalten,  weil  sie  weniger  dnreh  spfttere  Kunst- 
werke ersetzt  wurden  als  in  Oberitalien. 

Nicht  minder  interessant  als  die  Architektur  sind  die  in  der  Kirche 

gefundenen  Skulpturen.  Eine  grosse  Marmortafel  ist  mit  Bandwwki  Blttt- 
tern  und  Trauben  geschmückt  in  jener  charukteristiscben  Stilisierung,  die 
wir  überall  in  den  abendländischen  Mittelraeergebieten  als  ein  Kennzeichen 
des  sog.  longobardischen  Stileä  ündea  und  für  die  die  vollständig  dache,  an 
eine  Ebene  gebundene  Behandlung  des  Belie&,  die  Dreiteilung  der  Bftnder 
und  die  scharfe  poinlittte,  linienhafte  Umrahmung  der  einzelnen  Motive 
bezeichnend  ist  und  sie  deutlich  TOn  gleichzeitigen  byzantinischen  Dekora- 
tionen unterscheidet,  die  noch  immer  auf  spütkhissisehen.  malerischen  Kon- 
tra:jtwirkungen  von  Licht  und  Schatten  Vieruhen.  Denselben  tlächenhalten 
Völkerwauderungsstil,  doch  eine  ganz  andere  Formenwelt  ünden  wir  bei 
matm  anderen  Marmorstücke,  einem  Fries,  weMier  durch  eine  phantssüsehe 
in  asymetrische  Bänder  eingeflochtene  Tierg^talt  verziert  ist.  Es  ist  jene 
Fonnenwelt  und  jenes  neue,  unklassische,  <'<  k  rative  Prinzip,  die  dieser 
Skulptur  zu  Grunde  liegen,  über  deren  Entstehung  im  europäischen  Nor- 
den uns  das  schöne  Buch  Salins  eine  überzeugende  Belehrung  brachte, 


')  In  diesem  Sinne  ist  iStrziguwökia  Bübituptuug  in  »Kleinasien,  ein  Nea» 
laad  der  Kunstgeschichte*  8.  223  zu  korrigiren.  In  älteren  Aufnahmen  von 
Parenzo  iat  die  hiifei>eal5i:iiüge  Form  des  Gniadritses  der  Absia  übenehen 
worden. 
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erhaltenes,  monumentales  Produkt  uns  in  dem  Friese  von  Münster  vor- 
liegen dürfte,  das  dann  eine  unübersehbare  Abfolge  bis  in  die  gothische 
Zeit  hinein  in  unzfthligen  plastischen  Dekorationen  gefauden  hat.  Weniger 
überraschend,  deasi^nungeachtet  aber  nicht  minder  bedeutsam  ist  ein 
anderer  in  der  Kirche  gefnndflner  Uarmeifriea.  Er  trägt  dn  dichtes, 
regelmässiges  Banlcenomamoit,  fOr  welches  Zemp  longobirdisdie  Belege 
anführt,  mit  welchen  es  wohl  dem  Motive  nach  übereinstimmt,  von  denen 
es  jeloch  stilistisch  ganz  verschieden  Ist.  Der  lontroVardische  Flächen- 
und  Konturcustil  (und  auch  der  hyzantinisehe  Licht  und  Schutten^tiH  hat 
hier  einer  piu:iti^heu  Behandlung  Platz  gemacht,  der  die  Formen  wiederum 
in  voller,  plastischer  Rundung  wiederzugeben  bestrebt  ist,  der  sowohl 
der  gleichseitigen  byzantinischen  Kunst,  als  der  abendländischen  Ennst 
der  Tölkerwanderongszeit  gegenüber  neu  ist  und  die  Grundlage  bildet, 
auf  der  sich  die  spätere  mittelalterliche  Plastik  des  Abendlandes  ent- 
wickelt hat. 

Untl  nun  die  .Maiereien.  In  einwandireier  Wei.-e  hat  Zemp  ilireu 
Ursprung  in  der  Zeit  Kail  des  Groääea  durch  Vergleiche  mit  datirWreu 
Denkmälern  dieser  Zeit  nachgewiesen.  Er  stütst  seinen  Beweis  anf  Ober^ 
einstimmnngen  im  Kostüm,  in  der  Erfindung  einzelner  Figuren  und  in  ein- 
zelnen stilistischen  Uomenten.  Er  hätte  weiter  gehen  können»  der  Ge- 
samtstil der  Malereien  ist  ebenso  unzweifelhaft  karolingisch,  wie  jener  der 
Bilder  in  der  Oberzell  ottonisch.  Es  ist  natürlich  schwer,  in  einer  kurzen 
Anzeige  alle  Merkmale  zu  besprechen,  die  es  unzweifelhaft  macheu,  aber  es 
genügt  vielleicht»  einen  Unterschied  hervonnhehen,  welcher  diesen  Stil 
▼on  jedem  anderen  des  Hittelalters  onterscheidet.  Das  formbüdende  Ele> 
ment  ist  hier  einaig  nnd  allein  die  in  breiten  Strichen  und  Flächen  ohne 
scharfe  Abgrenzungen,  ohne  Konkurrenz  mit  den  Konturen  aufgetra^ne 
Farbe.  Es  ist  durchaus  noch  der  rein  optische,  impressionistische  Stil 
der  spätklassischen  Malerei,  wie  er  sich  seit  der  letzten  Periode  der  pom- 
pejanischen  Uslerei  zxl  entwickeln  brennen,  im  Abendhade  in  den  Mo- 
saiken von  8ta.  Maria  Haggiore  ein  Werk  von  unfibertroifener  Beife  und 
Pracht  geschaffen,  in  dem  oströmiachen  Reiche  jedoch  auch  später  noch 
eine  "W'eiterentwickung  durch  eine  neue,  rein  optische  Kompositionsart 
und  durch  eine  neue,  ebenfalls  rein  optische  Umwertung  der  Linien  er- 
fahren hat,  wie  wir  sie  z.  B.  bereits  im  Kodex  von  Bossano  und  dann  als 
allgemein  gültiges  Oesetz  der  malerischen  Erfindung  in  den  Miniaturen 
nnd  Mosuken  des  Zeitalters  Justinians  beobachten  kOnnen.  Dieser  malerische, 
spätantike  Stil,  eine  der  grössten  Errungenschaften  der  letaten  Feriode 
der  kUtssischen  Kunst,  für  die  er  von  einer  ähnlichen  Bedeutung  gewesen 
i^t,  wie  der  Tnaleri^chp  Stil  der  Venezianer  des  Cinquecento  ffir  die  mo- 
dfiue  Mali'rei.  tritt  uu^  in  den  Malereien  von  Münster  trotz  derber  Formen- 
gel'uug  noch  voUinhaltlich  eutgegeu,  was  später  vur  dem  XV^I.  Jahrhundert 
nie  mehr  der  Fall  gewesen  ist  In  den  ottonischen  Malereien,  selbst  da, 
wo  sie  sich  wie  im  Kodex  Egberti  unverkennbar  einer  altehristUchen  Vor- 
lage anschlössen,  werden  stets  Versuche  gemacht,  den  überliefertok,  rein 
malerischen  Stil  zeichnerisch  und  plastisch  zu  interpretiren.  was  schliess- 
lich /um  AuseinanilerluUen  des  nicht  mehr  verstandenen  malerischen  Raum- 
zusaujueuhaDges,  zur  Entstehung  einer  neuen  Kompositionsart  und  schlies- 
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lidi  SU  einer  ganz  neaen  FormenspnMslie  gefOhrt  Iwi  In  der  karoUngiaclien 

Eunst  finden  wir  dagegen  auch  noch  andere  Malereien,  bei  welchen  wir 
niciit  im  Zweifel  sein  können,  ilass  ihre  Urheber  noch  ein  Yerstan'lnis  für 
die  eigeut heben,  diesem  Stile  zugrunde  liegenden  Probleme  ]>esessen  haben. 
£d  sind  dies  die  Miniaturen  der  sogenannten  Palastschule.  So  konnte  z.  B. 
der  EvangeUBt  HAtthinB  im  Wiener  Evangeliar,  dessen  Qewand  mit  einer  er- 
stannlieben  Sicherheit  in  breiten  StriebMi  wdas  in  weiss  modelllrt  ist|  den 
l)esten  Schöpfungen  jenes  spUtklassischen,  malerischen  Stiles  an  die  Seite 
gestellt  werden  und  wärde  sich  von  ihnen  stilisttseh  nor  wenig  unter- 
scheiden. 

Wie  kum  dieser  Stil  in  die  karolingi^che  Malerei?  Von  einer  kon- 
tinuirlichen  Überlieferung  in  den  nordischen  Gebieten,  kann  keine  Bede 
sein,  dem  widersprechen  sowohl  die  Denkmäler,  z,  B.  die  Ihndschtüten- 
illustrationen  der  Völkerwandemugs/eit,  die  durchwegs  auf  einem  flächen« 
haften  und  liniaren  Stil  beruhen,  als  auch  die  Tatsache,  dass  in  der  karo- 
lingisehen  Bücbermalerei  selbst  dieser  Stil  auch  nur  eine  Episode  lüldet, 
eine  bedeut;«anie,  historisch  höchst  wichtige  Kpisode.  die  jedoch  bald 
wieder  anderen  maleri&cheu  Teudeuzeu  weichen  mubste. 

Zemp  vermutet,  dass  die  Gemfttde  in  Hfinater  von  oberitalienischen 
Ettnstlem  aasgefBhrt  wurden.  Ei  hat  sidi  jedoch  nichts  erhalten«  was 
dafür  als  Beleg  angeföhrt  werden  könnte.  Zemp  stellt  auch  die  Frage, 
ob  sieh  nicht  etwa  in  Rom  eine  alte  Tradition  erhalten  hat,  eine  Frage, 
die  von  einem  so  gewissenh.ifteu  Forscher  ausgesprochen,  uns  einen  krassen 
Beleg  dafür  bietet,  wie  mau  duicb  die  in  Mode  gekommene,  suuimanäcbe 
unmethodisebe  Behandlung  der  Probleme  der  frahmittelalterliehen  Kunst 
▼erleitet,  sich  heute  leicht,  beinahe  mdchte  man  sagen,  leichtfertig  Aber 
das  nächstliegende  Material  hinwegsetzt.  In  Rom  hat  sich  soviel  von 
vorkaroliugiscbcn  Malereipu  der  christlichen  Zeit  erhalten,  wie  sonst  nirgends, 
so  dass  mau  nicht,  wie  anderswo,  auf  Vermutungen  augewiesen  ist,  son- 
dern sich  nur  einmal  die  Mühe  zu  nehmen  braucht,  der  Stilentwicklung 
der  firfihmittelalterlichen  Malerei  in  Bom  nachzugeben,  denn  sie  Iftist  sieh 
<an  datirbaren  Monumenten  in  einer  iast  nnnnterbrodbenen  Abfolge  ohne 
Mühe  feststellen,  eine  Orientierung,  die  bei  jedem  selbstverständlich  sein 
sollte,  der  in  diesen  Fragen  eine  Meinung  äussern  will. 

Nachdem  die  römische  Malerei  in  den  Mosaiken  von  Sta.  Maria 
Maggiore  ihren  Höhepunkt  erreichte,  der,  soweit  wir  aus  dem  t  rbaitenen 
Material  ersehen  können,  auch  dem  Höhepunkte  der  damaligen  Stilent- 
wicklung der  klassischen  Malerei  entspricht,  stagnirt  eie  in  der  Folge- 
zeit,  Ihnlich  wie  die  gleichseitige  rOmische  Architektur  und  vertndert  sich, 
wie  uns  etwa  die  Mosaiken  von  Sta.  Sabina  oder  noch  von  S.  Cosma 
nnd  D  imiano,  oder  zahlreiche  Katakombenmalereien  belehren,  bis  gegen 
Mitto  des  VI.  .labrh.  .stilistisch  nur  wenig.  Die  nicht  re.>taurirlen  Partien 
de^i  Mo»uika  in  S.  Cu»mu  uu  1  Dumiuuo,  weisen  uuch  denaielbeu  Stil 
nn^  wie  die  malerischen  Schöpfungen  des  S.  u.  4.  Jahrh.  und  awar  in  einer 
Routine,  der  man  den  ntfospektiven  Qianktw  deutlidi  anmerkt. 

Beiläufig  von  der  Mitte  des  VI.  Jahrh.  an  vertnderte  sich  der  Stil 
der  lüulischen  Mosaiken  und  Wandgemälde  unverkennbar.  Bereits  die 
unter  Johannes  HI.  ausgeführten  Malereien  in  der  Callixtuskatakombe 
zeigen  ans  einen  neuen  Stil,  der  uns  dann  besonders  deutlich  in  den 
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HoBaiketi  in  8.  Lorenso  faori  le  mar»»  Sta.  Agnese,  Santo 
Stefano  Botondo,  dem  Oratorinm  des  beil.  Venaneins  beim 

Lateran  u.  a.  m.  entgegentritt.  Ei  ist  derselbe  Stil,  dessen  glänzendste 
erhaltene  Schöpfnnrren  die  Ravennn  tischen  Mo>!aiken  der  justini- 
anischen Periode  sind,  den  wir  alter  auch  au  gleicli/.eitigen  und  spätert-n 
wichtigen  Kunstwerken  des  Oätröiuischen  Beiches  beobachten  können  und 
zwar  sowohl  QemKlduif  als  Skulpturen.  Die  innerai  Kemuteidien  dieses 
Stiles  sind  die  mOgliehste  Frontalitftt  der  Figoren,  das  ErsstsMi  des  ge- 
seblossenen  Hintei^rrandss  dnreb  einen  unbegrenzten  and  nicht  kfinstUeb 
komponiittn  Raum  ausschnitt,  wus  durch  einen  tiefliegenden  A'Tn;n]njnkt 
ermüglicht  wird,  und  schliesslich  eine  starke,  auÖ'allende  Konturirung  der 
Objekte  und  Figuren,  die  besonders  als  ein  novum  erscheint,  weil  sie 
einen  scbroibn  Gegensatz  zu  dem  vorangehenden  Stile  zu  bilden  scheint, 
bei  dem  alle  Umrisse  nnd  Linien  dnreb  die  nnTennittelt  nebeneinander 
gesetsien  Farben Qecken  ersetzt  worden,  die  jedoch  zweifellos  den  mo- 
dernen »lespirirenden*  Umrissen  und  optischen  Rand^hatten  und  Lichtem 
zu  vergleichen  ist  und  wie  die  übrigen  Neuerungen  in  dem  Bestreben, 
das  malerische  Problem  in  der  Kiclitung  des  gesteigerten  Subjektvismua 
der  Beobachtung  zu  vertiefen,  ihren  Ursprung  hat. 

Dieser  neue  Stil,  der  sieb  zweifellos  im  osti^iscben  Reiche  ent* 
wickelte,  ersetzte  also  auch  in  Born  seit  der  Mitte  des  VI.  Jabrbnnderts 
die  ältere  Auffassung  der  malerischen  Probleme  nnd  blieb  dort  eine- 
lange Zeit  massgebend.  Man  braucht  jedoch  nur  die  Mosaiken  von 
S.  Lorenzo  oder  Sta.  Agnese  mit  den  Mosaiken  von  S.  Vitale  oder 
S.  Apollinare  nuovo  in  Kavenna  zu  vergleichen,  um  sich  zu  über- 
zengen,  dass  die  riSmiscben  Werke  ihren  Vorbildern  gegenüber  trota  der 
oft  in  einzelnen  Figuren  fast  peniblen  Anlehnung  von  Anfang  an  als 
künstlerisch  unbedeutende  Provinzialarbeiten  erscheinen,  was  ja  wiederum 
nicht  weniger  auch  für  die  gleichzeitige,  lokalrümische  Architektur  gilt. 
Die  ewige  Stadt  war  in  dieser  Zeit  keine  Weltstadt  und  das  äussert  sich 
auch  in  den  Kunstwerken.  Dieser  Provinzialismus  tritt  dann  mit  der 
Mitte  das  VU.  Jahrb.  besonders  auffallend  zu  Tage.  Bereits  in  Sta.  Agnes» 
nnd  Sto.  Stefano  Botondo  kann  man  wahrnehmen,  dass  man  den 
überlieferten  Stil  ohne  Verständnis  für  dessen  künstlerischen  Sinn  hand- 
habte. In  Sta.  Agnese  wird  in  mittelalterlicher  Weise  ein  Stück  gestirnten 
Himmels  eingetügt.  ein  Beweis,  wie  man  bereits  jedem  riiiünlichen  Zu- 
sammenhange veraländnislos  gegenüber  ätaud  nnd  die  imjaes^ionistischen 
Konturen  werden  nicht  nur  schematisch,  aon<]ern  verlieren  auch  ihre  alte 
malerische  Bedeutung,  indem  sie  sieb  in  festgezogene,  scharfe  Linim  ver- 
wandeln» die  wie  ein  Drahtgestell  die  malerisch  erfundene,  überlieferte 
Figur  nnr/.iehen  und  durchsetzen.  Man  steige  einmal  in  die  Unterkirche 
von  S.  M  u  r  t  i  n  o  a  i  M  o  n  t  i  o<ler  in  die  Räume  unter  Sancta  sanctornm 
hinab,  wenn  man  sich  überzeugen  will,  duss  sich  in  dieser  Zeit  in  liom 
derselbe  Prozess  der  linearen  und  Ilütheuhai'ten  Umdeutung  der  malerischen 
(und  plastischen)  Erfindungen  vollzogen  hat,  wie  auch  sonst  überall  im 
Abendlande,  mit  dem  Unterschiede,  dass  in  Rom  die  bestehenden  zahl- 
reichen Vorbilder  retardirend  einwirkten,  so  dass  man  nicht  so  weit  oder 
zurück  fkunstgeschichtlich  eine  ganz  gleichgültige  Unterscheidung)  kam.  wie 
etwa  in  den  oberitalienischen  Skulpturen.    Man  kann  in  dieser  Zeit  wohl 
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von  euier  lokalen,  römii^cheu  Kiinat  äpiechen,  die  jedoch  keine  weitgehende 
selbskiBdige  Bedeutung  hat  und  ebensowenig  als  eine  vOUig  aelbetHiidige 
Fortpflanaung  des  malerischen  Stüee  dw  Toijiiatiiiianieehen  Zeit  angesehen 

werden  kann.  Die  grossen  Stilwandlang«!  des  VI.  Jahrb.  verlaufen  hier 
in  der  Sackirassie  einer  lokalen  Kunstübung.  Die  Hlteste  Malschichte  in 
Sta.  Maria  Antiqua  gehört  noch  diesem  ersten  nüttelalterliehen,  lokal- 
römischen  Stil  an. 

Das  ändert  sich  dann  plttfolicb  um  die  Wende  de«  YII.  und  YIII. 
Jahrhunderts.  In  Werken,  die  in  dieser  oder  folgender  Zeit  entstanden 
sind,  wie  in  dem  Sebastianmoaaik  in  81  Pietro  in  Vi n coli;  in  den 
Mosaiken  aus  dem  Or;iioriurn  des  Johannes  VII.,  in  dem  Mosaik  in 
S.  Teodoro  (soweit  man  au^  den  nicht  erneuerten  Teilen  scbliesseu  kann), 
in  den  Malereien  von  8.  Saba  oder  Sta.  Maria  Antiqua  iinden  wir 
einen  ganz  anderen  Stil,  der  zunächst  wiederum  au  die  Traditionen  der 
justinianischen  Zeit  neu  anzuknfipfon  scheint  Die  liCrperlosen,  hieratischen 
FSguien  bekommen  wieder  ein  Leben,  die  scharfen  «BrahtUnien*  ver- 
wandeln sich  in  breite,  respirirende  Licht-  und  Schattenränder  und  die  tote, 
dekorative  Frontalität  veiT\'andelt  sich  in  eine  Kanmillusion  hervorzaubernde 
Silhouettenwirknog.  Es  ist  nicht  schwer  zu  erraten  (und  zu  be\veisen\ 
wie  iliese  Wandlung  gekomiuen  ist.  Wer  sich  je  die  Mühe  genommen 
hat,  der  Entwicklung  der  byzantinischen  Malerei  nachzugehen,  wird  nicht 
im  Zweifel  sein,  dass  man  die  hier  in  Betracht  kommenden  Werke  in  den 
Kähmen  dieser  Entwicklung  einordnen  kann.  Es  ist  der  Stil,  der  von 
den  Arbeiten  des  justinischen  Zeitalters  etwa  zu  den  Mosaiken  von  Nicäa 
hinüberführt.  Im  VIII.  Jahrh.  hat  man  in  Rom  wieder  griechisch  gesprochen, 
Murtin  I.  lässt  die  Akten  des  lateranischen  Konzils  griechisch  abfassen 
und  Papst  Zacharias  war  selbst  ein  Grieche.  Flfich^nge  aus  Byzanz 
siedelten  sich  seit  dem  Honethelitenstreit  in  Born  taUreich  an,  und  in 
der  Zeit  des  Bildersturmes  vermehrte  sich  ihre  Kolonie  ausserordentlich. 
Griechische  Klöster  sind  in  Kom  entstunden,  und  Künstler,  die  in  ihrer 
Heimut  keine  l^eschüftigung  mehr  fanden,  mitgen  sich  in  dieser  Zeit  be- 
sonders zahlreich  in  dem  Zentrum  des  abendländischen  Christentums  an- 
genedelt  haben,  welches  ihrer  Kunst  freundlicher  entgegenkam.  Die 
meisten  der  Werke,  die  diesem  neuen  Stile  angehSren,  be&nden  sich  in 
Kirchen,  die  den  griechischen  Exulanten  zugewiesen  wurden,  und  so  ist 
es  nicht  mehr  die  lokalrömische,  sondern  die  griechische  Kunst»  der  diese 
Malereien  an^rehören. 

Dabei  kann  man  jodoch  in  dieser  ^^'riechisch-rOraischen  Malerei  selbst 
eine  merkwüidige  Entwicklung  beobachten,  in  den  älteateu  Werken,  wie  in 
jenem  Sebastian-Mosaik  in  8.  Pietro  in  Yincoli  oder  in  den  Mosaiken  aus 
dem  Oratorium  Johannee  TU.  erseheint  dieser  griechische  Stil  als  eine 
Weiterbildung  der  oströmischen  Malerei  des  VI.  und  VII.  Jahrhunderts. 
Bei  Werken,  welche  der  Mitte  oder  der  zweiten  Hälfte  des  VIII.  Jahr- 
hunderts angehören,  wie  bei  der  zweiten  und  dritten  Schichte  der  Maler« 'u  n 
in  Sta.  Maria  Antiqua,  den  Kopten  in  S.  Saba,  den  ursprüng- 
lichen Teilen  dea  Mosaikes  Ton  8.  Teodoro  oder  an  den  ursprünglichen 
TeU«n  des  Mosaiks  in  S.  Nereo  e  Achileo  kOnnen  wir  Überraschen* 
der  Weise  Stileigentümlichkeiten  (und  MotWe)  beobachten,  die  mehr  an 
die  voijustinianiRche  Kunst,  als  auf  das,  was  ihr  folgte,  erinnem.  Der 
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FrontalUrnns  und  die  Silboaetfcenmalerei  macht  einer  in  die  Tiefe  grup- 
pierten, mehr  {ilastisch  erfimdeneB  Kompoeiiion  FlatSf  alte  Hintergninde- 

architektnrea  werden  wie  in  Sta.  Maria  Antiqua  wieder  ftnfgenommen,  die 

Konturirung,  sei  es  die  impressionistische  oder  lineale,  Terschwindet  und 
wird  wiederum  durch  breit  und  übergangslos  aufgetragene  Farben  und 
auch  durch  plastische  Kunduugeu  ersetzt.  lh\<  i^t  <1;l-  merkwürdigste 
dabei,  das  dieser  Ansckluss  au  alte  ätileigeniLiuiiiciikexiea  nicht  etwa  nur 
von  der  Iconaeqnentesten  Farbenmalerei  des  IT.  and  y.  Jabib.  ansgeht, 
aondem  «adi  SÜige  anfweiet,  ^e  noch  Üterai  maleriidien  SeliOpfosgen 
nabestehen.  So  gibt  es  in  Sta.  Maria  Antiqna  Köpfe,  die  man  stilistisch 
kaum  von  analogen  Schöpfungen  des  IV.  pompejanischen  Stiles  unter- 
scheiden liann.  Schon  das  könnte  uns.  abgesehen  von  der  oben  geschil- 
derten, vorangehenden  Entwicklung  überzeugen,  dass  es  sich  nicht  etwa 
um  eine  bis  an  dieser  Zeit  reichende,  nnunterbrociiaie  IMitioii  handelt« 
sondern  dass  da  wohl  aom  entenmale  im  Mittelaltar  nnd  in  der  Nenaeit 
in  dem  au  lüidentlichen  Kunstleben,  welchea  in  Born  ia  der  zweiten 
Hfilfte  des  Vili.  Jabrh.  entstunden  ist,  eine  Beeinflussung  durch  die  in 
Rom  zahlreicher  alä  anderswo  vorhandenen  Kunstwerke  älterer,  vorjusti- 
niauischer  Perioden  älattgei'unden  hat.  Auch  in  der  Architektur  kann 
man  es  beobachten,  Ireilich  begreiflicherweise  nur  in  dem  bescheidenen 
Rahmen  ddcorativer  Erfindungen.  So  kommen  z.  B.  an  den  ans  dem  An- 
ftng  des  IX.  Jahrhunderts  stammenden  Portaldekorationen  in  Santa 
Prassede  neben  longobardischem  Flechtwerk  Dekorationen  jener  Gestalt 
vor,  wie  sie  für  <]ie  flavisebe  Zeit  charakteristisch  sind.  Überhaupt 
werden  auch  in  der  Malerei  ähnlich,  wie  in  den  karolingischen  Kodices 
alte  ornamentale  Motive  wieder  auigenommen,  man  betrachte  nur  die  De- 
korationen in  dem  Oratoriam  der  48  Mttrtjrer  in  der  Nabe  von  San<a 
Maria  Antiqna.  Aber  auch  gance  alte  Kompositionen  werden  wieder  auf- 
genommen. Es  ist  ja  auffallen  l,  wie  enge  sich  die  Tribonenmosaiken  des 
IX.  Jahrb.  der  Komposition  des  Absismosaiks  in  S.  Cosma  und  Damiano 
anscbliessen,  und  wenn  wir  auch  kein  Beispiel  dafür  aus  der  zweiLca 
iiuilLe  des  VIII.  Jahrb.  besitzen,  so  liegt  es  doch  nahe,  diudü  He^uptiun 
auch  mit  dem  eben  geschilderten  SaehTerhalte  in  Zusammenhang  zu  bringra. 

So  könnte  man  meinen,  dass  sich  in  Born  im  YIIL  JahrL  eine 
Benaissanee  der  vorjustinianischen  Kunst  Tollsogen  hätte.  Gewiss  nicht 
eine  bewusste  und  theoretische,  wie  rann  sie  einst  für  die  sogenannte 
karolingische  Renaissance  angenommen  hat.  Es  ist  jedoch  leicht  erklärlich 
(etwas  ähnliches  hat  sich  ja  in  Italien  später  mehrmals  wiederholt),  dass  in 
dem  Momente,  wo  der  bis  dahin  im  provinaralen  Knnatsehaffian  vegetirenden 
lokatrömisehw  Kunst  ein  neuer  Lebensstrom  durch  die  griediisdien  Kttnstler 
augefuhrt  wurde,  auch  das,  was  damals  in  der  ewigen  Stadt  das  Ver- 
mächtnis der  glorreichsten  Vergangenholt  gewesen  ist,  die  Kunstscbätze 
der  rümisclien  Kaiserzeit,  welche  überall  die  Künstler  umgeben  haben, 
nicht  ohne  Eintluss  auf  ihren  Stil  und  ihre  Motive  geblieben  sind.  Es 
war  dies  um  so  leiditer  möglich,  als  man  im  Abendlande  dem,  wie  schon 
angedeutet  wurde,  eine  hochentwickelte,  künstlerische  Kultur  voranssetaen- 
den,  extrem  optischen  Stile  der  oströmischeu  Kunst  des  VI.  und  VII.  Jahrh. 
nie  ganz  folgen  konnte  und  in  Byzanz  selbst,  wie  uns  die  Kunstentwick- 
lung des  X.  und  KI.  Jahrb.  lehrt,  wenn  auch  nicht  in  dem  Masse,  wift 


Diqitized  bv  Goo<7lc 


—   27  — 


im  Abeodlande,  ein  Zarückgreijbn  uif  eanen  weniger  raffinirten  Stil  erfolgte. 
Dadareh  werden  aber  anch  die  OrenMn  gesogen,  in  welehen  sicli  diese 
Senatesaneebew^ng  von  vornherein  bewegen  mnsste. 

Das  »klasHBchc*  Element  bleibt  darin  nur  so  lange  geltend.  aU 
jener  Anstoss  aus  den  letzten  Ressourcen  der  klassiscbon  TraiUtion  im 
Osten  gedauert  hat.  Bereits  in  den  Mosuken  des  IX.  Jaiirh.  in  Santa 
Maria  della  NaTieella»  in  Sta.  Prassede,  in  Sta.  Ceeilia  und 
in  S.  Mar 00  oder  in  den  aas  der  Zeit  Leo  lY.  stammenden  Ibdereien 
in  der  Unterkirch  v<m  8.  demente  könnte  man  auf  den  ersten  B\ic\ 
kaum  noch,  abgesehen  von  den  Kompositionen,  eine  Spur  jener  Rezeption 
beobachten;  sie  sind  noch  linearer  als  die  Scbüpfungen  des  VII.  Jahrb. 
und  in  der  Formengebuug  äo  unklussi^ch  aU  nur  möglich.  Wenn  mau  sie 
jedoch  mit  den  alten  lokalrömischen  Malereien  vergleicht,  sieht  man,  wie 
sieb  die  rOmiscbe  Knnst  dadarch  ▼ertndert  hat,  dass  ibr  im  YIII.  Jabrb. 
der  Weg  zu  malerischen  Scbfipfongen  gewiesen  wurde,  welchen  trotz  der 
il1a--iuui>tisebon  Mittel  doch  noch  sowohl  in  der  Komposition  als  in  der 
Ertindung  und  Darstellung  der  einzelnen  Figuren  eine  plastisch  und 
zeichnerisch  geschlossene  ForrawiedtTgal)e  zugrunde  lag.  Und  so  sehen 
wir  z.  B.  in  dem  Mosaik  von  Sta.  Maria  in  Domenica  bebundert»  deut- 
licb,  dass  sieh  die  Meister  bemühten,  die  ihnm  unTwtindliohe  Silhonetten- 
wirkung  dorehs  Übereckstellen  dw  Figuren  and  daroh  Yerkürzongtn  in 
eine  plastische  und  xeichnerisehe  Xiefendarstellnng  zu  verwandeln,  den 
Hintergrund  durch  Figurensch  «r^^n  auszufüllen  und  zu  schlieBsen  und  in 
den  Linienzügen  eine  plastisch  und  zeichnerisch  konzise  Vorstellung  der 
Formen  wiederzugeben.  Es  ist  das  der  erste  Schritt  auf  dem  Wege  zu 
einer  neuen,  selbständigen  italienischen  Malmi. 

Ich  versnobt«  diese  Entwicklung  der  frahmittelalterlichen  zOmisohen 
Malerei  zu  sktz^iren,  weil  ans  dies  die  Möglichkeit  hieteti  die  oben  an- 
geführte Frage  nach  dem  Verligltnis  der  Münsterer  Gemälde  zu  der  lokal- 
rümischeu  Kunst  niiher  zu  erläutern.  Zemj»  hat  auf  die  manigfaehen 
Übereinstimmungen  in  dekorativen  Motiven  und  in  der  Erfindung  der  ein- 
sebien  Figuren  und  Kompositionen  hingewiesen;  soweit  ans  das  erhaltene 
oder  bisher  bekannte  Material  Schiftsse  gestattet,  steht  den  GemMlden  in 
Münster  in  dieser  Beziehung  nichts  so  nah,  wie  die  römischen  Wand- 
malereien und  Mosaiken  des  VIII.  und  IX.  Jahrb.  Diese  Übereinstimmung 
in  dekorativen  und  ikonographischen  Motiven  und  in  einzelnen,  stilistischen 
Eigentümlichkeiten  gewinnt  aber  eine  ausserordentliche  Bedeutung,  wenn 
wir  uns  vergegenwärtigen,  dass  auch  der  ganze  stilistische  Charakter  der 
Malereien  in  Münster  anf  die  oben  geschilderte  EntwicUang  der  römischen 
Malerei  hinweist.  Man  vergleiche  mit  den  Mümiterer  Gemälden  etwa  die 
Malereien  der  zweiten  und  dritten  Schichte  in  Sta.  Maria  Antiqua^). 
At\'j*'-''ben  von  der  Il)ereinstimmung  der  in  Münster  nur  derber  gewor- 
denen Typen  unii  Hintergruuiiurcbitekturen.  der  Farbenskala  und  der  tech- 
niacbeu  Auäiuhrung,  huden  wir  da  dieselbe  konluriose  Modellirung  in 
breit  anfgetrsgenen  Farben  and  eben&Us  kontiurlos  aa^setxten  Itiohtem 
in  Weiss  oder  einem  helleren  Ton  der  Lokal&rbe,  wobei  angeachtet 


>)  Auch  die  Malereien  in  Volturno  kOmien  cum  Vergleich  herangesogea 
werden  (man  veigh  besonders  die  Engel). 
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dieser  rein  umit-tiächen  Daräteiiuiigömutel  überall  lie^trebeu  zu  Tage 
tritt,  die  Dinge  dem  Besdwier  in  plastisch  beetimmter  und  komposi- 
tionell  geschlosseil»  Fonn  ▼onafthren.    Mit  anderen  Worten:  das.  was 

für  die  römisch-griechische  Malerei  der  zweiten  Hälfte  des  VJil.  Jahrh. 
charakteristisch  ist,  finden  wir  in  den  Graubünder  Gemälden  wieder  und 
dürfen  wohl  wenigstens  so  lange  uineu  Zusammenhang  annehmen,  aU  uns 
nicht  Belege  dafür  vorliegen,  duss  sich  die^^'lbe  Wandlung  auch  anderswo 
vollzogen  hat. 

Damit  soll  keinesfalls  gesagt  werden,  dass  der  Maler  der  Mün^terer 
Gemälde  seinen  Stil  in  Born  selbst  empfangen  haben  mnss.  Die  Beste 
der  Ausmalung  der  Aachener  Kapelle  weisen  denselben  Stil  anf  nnd  was 
noch  weit  wichtiger  ist,  di*    K  Ider  der  Handschriften  der  sog.  Palast- 

schnle  ebenfalls  und  zwar  in  einem  noch  engeren  Anschlüsse  an  das 
klassizisirende  Element  der  römischen  Vorbilder  und  mit  einem  viel  snh- 
tilwren  Verütuadnis  für  deren  stilistische  QualitUten.  Man  vergleichu  etwa 
die  Evangelisten  des  Wiener  Kodex  mit  der  herrlichen  Verkündigungs- 
madonna  der  zweiten  Schiebte  in  Sta.  Maria  Antiqua^).  Der  Sachver- 
halt scheint  so  zu  liegen,  dass  die  Wandlung,  die  sich  in  Bom  unter  dem 
Eiuflaase  der  griechischen  Künstler  in  der  Zeit  der  Kunstblüt^.'  der  zweiten 
Iliiltli'  des  YIII.  Jahrb.  vf^ll/'"_'pn  hat,  aui  ein  Gebiet  der  Kun.-t  i  -  Nordens 
nicht  obue  Kintluss  geluielum  ist,  oder  vielleicht  auf  verächicdeiif  <  i  ■  l  iete  mehr 
oder  weniger  ju  nach  dem  Grade  der  uumitteibureu  oder  miitelbaren  An- 
regungen eingewirkt  hat.  Diese  erste  Klassiztsirong  der  mitteldterlichen 
Malerei  war  aber  von  einer  ausserordentlichen  Bedeutung.  Wenn  man  auch 
bei  iÜteren  Kunstwerken,  wie  bei  den  Miniaturen  des  Godcskalkevangeliars 
das  Bestreben  beobachten  kann,  iiVier  den  reinen  Lineal-  und  f'iächenstil  des 
VI.  und  Vil.  Jahrh.  hinaus  wiederum  der  Wiedergabe  der  dreidimensionalen 
Werte  in  Zeichnung  und  Modellirung  in  objektiver  Weise  Kechnuug  zu 
tragen,  hStte  sich  wohl  diese  Wiedereroberung  der  Grundprinzipien  der 
antiken  Auflassung  des  malerisdien  Problems  nie  so  schnell  ToUzogen, 
wenn  ihr  nicht  durch  die  griechische  Vermittlung  der  Blick  für  stilistische 
Eigentümlichkeiten  der  klassischen  Malerei  geöffnet,  worden  wäre,  die  im 
Rahmen  des  Gesuchten  gelegen  sind.  Derselbe  Prozess  hat  äicb  dann  bis 
zum  Quattrocento  fast  in  jedem  Jahrhundert  wiederholt. 

So  vereinigten  sieh  in  dem  merkwürdigen  Kloster  in  Graubünden 
mannigfaltige  Strömungen,  die  die  Kunst  den  Nordens  um  die  Wende  des 
Vm.  und  IX.  Jahrh.  beherrschten,  ich  möchte  beinahe  sagen,  zu  einer 
monumentalen  Warnung,  die  Qeachichte  dieser  Kunst  durch  Schlagworte 
lösen  ra  woUen.- 

Wieu.  Max  Dvotik. 


■)  Selbst  die  charakteristische  Lmrahmang  {der  £vangeli«tenbilder  l&ast 
sich  in  Sta»  Maria  Antiqua  nacbweiiea* 
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Richard  Hoffmanu,  Der  Altarbau  im  Erzbistum 
Manchen  und  Freising  in  seiner  stilistischen  HSntwick- 
Inng  vom  Ende  des  15.  bis  zum  Anfang  des  19.  Jahr- 
hunderts. Manchen  1905.  (Beiträge  zur  Geschichte,  Topographie 
und  Statistik  des  Erzbistums  München  und  Freising  Ton  Br.  Martin 
Ton  Dentinger.  9.  Band.  N.  F.  IH  B.)  8<>.  S.  326.  Abb.  59. 

Der  Altar  er&hrt  in  Deutschland  vom  Ende  des  15.  Jahrhunderts 
angefangen  eine  von  den  andern  Ennstdenkmltlem  prinzipiell  so  ver- 
schiedene Entwicklung,  dass  eine  monographische  Behandlung  dieses 
Themas  nicht  nur  berechtigt,  sondern  aussprordentlich  wünschenswert  er- 
«cbfindi  ü'nss.  Die  Kunstgeschichte,  die  sieb  eine  olijf»ktive  Betrachtung 
•  kr  Krsilutijuungen  zur  Hauptaufgabe  gemacht  hat,  beginnt  die  übergrosse 
BedeutuDg,  die  diu  letzte  Generation  dem  Einflüsse  Italiens  auf  Deutsch- 
latid  nach  1500  beimass^  auf  das  richtige  Mass  herabzusetKen  und  spricht 
heule  weit  mehr  von  eiman  wechselweisen  Gelen  und  Nehmen,  von  vor- 
übergehen^^en,  modehaften  Kacbahmungen  in  beiden  Ländern  und  einer 
bodenständigen  Entwickhin*?.  Etwa;?  :in<leres.  ein  ansschlietsliches  Empfangen 
Deutschlands,  ist  beim  Aitaraufbau  der  Fall;  <iie-er  hat  7\vei  vollkummen 
umgestaltende,  in  der  vorangehenden  deutscheu  Kunsteulwicklung  nicht 
begründete  Totnderungen,  die  f&r  seine  dauernde  Gestaltung  bestimmend 
bliebent  durch  direkten  italienischen  Einfluss  am  Ende  des  16.  und  des 
17.  Jshrhonderts  mitgemacht.  Die  verschiedenen  Tarianten,  die  der  Altar 
im  17.  unfl  1h,  .T.ihrluuulert  aufweist,  sind  von  dem  Ornnment  und  den 
figürlichen  Dartstflluniren  in  Pbistik  und  Malerei  abhängig;  die^-e  Faktoren 
der  gleichzeitigen  allgemeinen  Kunstentwicklung,  die  mit  dem  Alturauibau 
akzessorisch  verbanden  bind,  gehören  in  ihrer  stilistischen  Beschreibung, 
Zuweisung  an  bestimmte  Meister  etc.  nicht  zum  eigentlichen  Thema,  es 
hiesse  denn  statt  einer  Monographie  des  Altaraufbaues  eine  Geschidite  der 
deutschen  Kunst  überhaupt  schreiben. 

Bis  in  das  letzte  Viertel  des  16.  Jahrhunderts  war  der  gotische 
Flügelaltar  in  seiner  letzten  graziösen  Auscje^taltung  die  übliche  Form ;  in 
der  ersten  Hälfte  des  17.  Jahrhundert«  finden  sich  nur  wenige  lleispiele 
und  zumei<)t  an  Orten,  die  von  den  Zentren  mehr  abliegen;  es  ibl  dann 
immer  ein  eigenartiges  Zusammenpassen  der  alten  Fassung  mit  den  neuen 
langgestxeckten  Figuren  des  deutsehen  Seicento.  In  den  ersten  Dezennien 
des  16.  Jahrhunderts  kommen  vereinzelte  Ültemahmen  gleichzeitige  italio' 
nischer  Struktionstypen  in  Deutschland  vor,  wie  z.  B.  die  eines  floren- 
tinischen  Wandaufbaues  in  der  Art  der  Verkündiirnng  Donatellos  in  Santa 
Croce  m  rioren/,  in  dem  Altar  von  Johannishügl  (p.  37)  oder  in  d*»ra 
von  Reichersbeuern  ilie  eiuos  Zibonuuia.iiureä  im  Altar  (p.  36),  die  auch  in 
Darstellungen  auf  deutschen  Grabdenkmälern  um  ISOOi  die  unter  gleich* 
seitigem  Emfluss  der  itali«usch«i  Benaissance  stehen,  hanfig  ist.  Gegen 
finde  des  16.  Jahrhunderts  wird  der  venetianiscbe  Giftbertjpus  mit  seinem 
hohen  Sockel,  seinen  abgestuften  Seitenteilen  und  i^einen  übereinander- 
klettemden  Giebeln,  die^e  zu  einem  umschlossenen  Kunstwerk  zusummen- 
gefasste  Wanddekoration  Michelangelos,  in  seiner  Struktion  als  Wundaul- 
bau eines  neuen  Altares  übernommen,  indem  das  Bild  den  Mittelteil  mit 
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dem  Sarkophag  oder  der  Büste  Tertiitt,  und  bleibt  in  dieser  Form  ein 
Dezenniam  lang  anverändert.  Am  Anfioig  des  17.  Jahrhunderts  beginnt 
in  den  ornariiontalen  Teilen  des  Altars  jene  Anknüpfung  an  die  durch  die 
deutsclie  Ciniiuecentomodo  unterbrochene  gotische  Ornamentik,  welche  schon 
um  15 HO  in  den  Omumentstichen  vorkommt  und  mit  ihr  zeigt  äich  in 
neuer  Erstarlnuig  die  gotische  Dekwationslnst  und  umspinnt  die  Sfiolen 
mit  Banken  nnd  Laub,  heftet  kflhn  geschwungene  Kartouchen  an  die 
Postamentflächen  und  Tte^eelt  die  figuralen  Darstellungen  durch  naturali- 
stische Polycbromie.  Die  Siniktur  des  Altares  ist  aber  unverändert  ge- 
blieben ;  es  volkieht  sich  nur  jene  Vereinfachung,  deren  innere  Möglich- 
keit schon  von  Anfang  au  gegeben  war  und  die  fast  gleichzeitig  auch  an 
seinem  Vorbild,  dem  venezianischen  Wandgrab,  vor  sich  geht:  der  abge- 
stufte Mittelteil  wird  in  ein  Ganzes  gefaset,  die  Übereinander  gestellten 
8&nlchen  w^achsen  zu  einer  Biesenordnung  von  grossen  Säulen,  zwischen 
denen  sich  grosse  Irischen  vertiefen,  die  den  Hintergrund  der  mächtigen 
Figuren  bilden.  Ein  vonSSiilen  flimkirtes  Altarblatt  mit  einem  giebelbekrönten 
rechteckigen  lUldauftatz,  in  den  Seitenniseheu  Skulpturen  —  das  ist  die 
Form  des  Altars,  die  mit  vielen  äusseriichen  Veränderungen,  in  den  struk- 
tiven  Grundsflgen  unber&hrt,  bis  suro  Ende  des  17.  Jahrhunderts  herr«eht. 
Um  1700  erhttlt  Deutschland,  nur  wenige  Jahre  spitter  als  Italien,  durch 
direkten  oder  indirekten  ^nfluss  des  Pozzo  einen  neuen  Altar,  der  zum 
Unterschied  des  Iriilieren  architektonisch  struktiven  ein  architektonisch 
malerischer  ist.  G<;meinsam  mit  dem  Altarraume,  bisweilen  mit  der  ge- 
samten Kirchendekoratiou,  bildet  er  ein  malerisches  Ganzes ;  seine  einzelnen 
Faktoren:  Aufbau  mit  Tabernakel,  Altarbild,  Seiten-  und  Bekrfinusgs- 
figuren  werden  ihrer  selbstftndigen  Bestimmung  entkleidet  nnd  ordnen 
sich  dem  einen  künstlerischen  Gedanken  unter,  der  mit  allen  IGtteln  einen 
Oesamteindruck  erstrebt.  Die  Wege  zum  Ziel  sind  mannigfaltig;  am 
hauligsten  und  eiiileuchtendsten  ist  es,  dass  das  Altarbüd  entfällt  und 
statt  seiner  eine  plastische  Gruppe  die  Mitte  einnimmt,  da  eine  einstimmige 
Gesamtwirkung  am  leichtesten  durch  Anwendung  eines  Materiales  und 
einer  Technik  erzielt  wird.  Yen  grosoem  Beise  ist  auch  jene  Form,  wenn 
der  Altarraum  durch  eine  grosse  dekorative  Malerei  zu  einem  architek- 
tonischen Ganzen  zusammengefasst  wird  o  ler  die  flaukirende  Scheinarchitektur 
im  Mittelteil  durch  eine  Steinarchitektur  fortgesetzt  wird,  wie  dies  z.  B.  bei 
dem  Hochaltar  des  Muulpertsch  in  KomeuV)urg  ist,  wo  durch  Malerei  eine 
grosse  Halle  dargestellt  wird,  unter  der  Christus  mit  den  Jüngern  beim 
letzten  ICahle  sitst.  Biese  Konsequenz  ist  eine  seltme,  da  ja  die  Mensa 
und  das  Tabernakel,  die  wegen  ihrer  liturgischen  Bestimmung  materiell 
bestehen  müssen,  in  diesen  Scheinaltnr  nicht  einbezogen  werden  können; 
durch  diese  Zweiteilung  bedeuten  solche  Altäre  nv  h  ein  Abweichen  von  der 
Pozzoschen  Grundidee.  Diese  Form  des  architekiouisch-malerischen  Altares 
des  Pozzo  hat  sich  in  Deutchland  uiemalä  ganz  eiugeburgeit,  man  hudet 
sie  nur  in  grösseren  8t8dten  oder  EunstMutren  in  prunkvoller  Ausge- 
staltung, am  häufigsten  begreiflicherweise  in  Jesuitmkirchen.  Die  alte 
Form  des  struktivcu  Altares  vom  Ende  des  17.  Jahrhunderts  dauert  da- 
neben fort,  Figuren  und  Malerei  machen  die  allgemeine  Eunstentwicklung 
mit,  aut  den  rechteckigen  Aufsatz  folgt  ein  ovaler  oder  viereckig  ge- 
schwungener;  muuchuiul  wird  auch  unter  dorn  Einfluss  des  PozzouUares 
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die  alte  Form  des  Aufsätze»  aufgegeben  und  statt  seiner  eine  Baldachin- 
bekrönuDg  gesetzt,  die  den  Mittelteil  mit  dem  TaViernakel  zusammenfasst. 
Im  Rokoko  erfihrf  der  Altaruufbau  keine  prinzipi eilen  Verändern nijen; 
seine  rt)iche  oruamcui  lie  und  tigurale  Auagestaltung  verhält  sich  zu  dieser 
Konstperiode  nicht  enden  wie  jenes  Gebiet  Deutsehluide,  in  dem  er  ent- 
standen ist,  sieh  ttberhanpt  zu  ihr  stellt.  Handle  LSnder  haben  ein 
bodenst&ndiges  Rokoko,  das  sich  fib^  mehrere  Dezennien  erstreckt,  in 
anderen  wieder,  z.  B.  in  Tnnerösterreicb,  ist  es  ein  Eint'uhrsprodukt,  <Iaä 
vereinzelt  als  hüfische  Kunst  vorkomnit  und  dessen  Eindringen  durch  vor- 
übergehende kulturelle  Strömungen  bedingt  ist 

Diese  hier  kurz  skizzirte  Entwicklungsgeschichte  hat  im  allgemeinen 
Ar  ganz  Dentschland  Geltung;  nur  ergeben  sieb  in  den  Tersdiiedenen 
Ländern  chronologische  Varianten,  die  in  knltnrellen  nnd  allgeman  kfinst- 
leriseben  Ursachen  ihre  Eiklärunrr  finden. 

r>er  Vei-f.  des  Bueb^»«,  «las  hier  znr  Besprechung  gelangt,  ist  in 
inanehein  Punkte  von  dem  oben  Aufgeführten  nl'gewichen.  Vor  aliem 
UiUäS  woiii  zurückzuweisen  sein,  da^s  neben  der  cüiunulogischeu  Reihenfolge 
andi  das  ▼«rscbiedene  Material  einen  Eintetlnngsgrund  ab^^bt  und  wir 
am  Schlosse  swei  separate  E^twichhingsgeBehichten  der  MaimoraltSre 
nnd  der  Stnckaltllre  angebSngt  find».  Das  Material  bedingt  ja  für 
gewöhnlich  eine  andere  Behandlungsweise.  doch  gerade  bei  den  Altären 
des  17.  und  18.  Jahrhunderts  Hessen  sich  alle  lokal  beschränkten  Typen 
in  eine  chronologische  £utwicklung8i*eLhe  bringen,  da  ja  bei  ihnen  der 
Stnck-  nnd  Holarafban  mit  seiner  nie  feilenden  Msnnorieixuig  oder  Ver* 
goldnng  immer  ein  Stein-  nnd  Gnsswerk  vorstellen  will.  Im  übrigen 
versQcht  der  Terf.  fiberall  in  einer  nicht  genug  anzuerkennenden  Weise 
allen  Stilen  gegenüber  seine  volle  Objektivität  zu  wahren;  dieses  sein 
Verdienst  um  die  beiden  Stiefkinder  der  Kunstgeschichte,  Barock  und 
Rokoko,  iät  ihm  in  einer  Besprechung  in  den  Mitteilungen  der  Z.  K. 
mit  Beeht  besonders  hoch  ungeschlagen  worden.  Sein  Verdienst  ist  umso 
grosser,  als  diese  Stellongnahme  nieht  wie  etwa  bei  Grans  einer  Tollen  Über- 
lengnng  entspringt,  sondern  dem  in  der  Geistlichkeit  leider  so  verbreiteten 
und  auch  beim  Verf.  nicht  vollständig  überwundenen  Vorurteil  gegen 
jene  Stiiarten  abgerungen  zu  t^ein  scheint :  dies  beweisen  verschiedene 
Stellen,  in  denen  doch  mit  einem  hf  im  liehen  Seufzer  von  dem  Absterben 
der  Gotik  und  von  ihrer  Rolle  als  »echt  kirchlichem  Stil*  die  Rede  ist. 
Der  Znsammenhang  mit  d«r  anf  Dentschland  einwiiHkenden  italienisehen 
Konst  des  au^^gehenden  16.  Jabrhnnd«rts  ist  nieht  glüeklich  anseinander- 
gesetzt;  der  Verf.  sucht  in  di  ser  Zeit  noch  immer  in  italienischen  Vor- 
bildern >die  Horizontale,  in  ^velcher  das  Streben  der  Renaissance  sich 
offenbaren  würde*  fS.  5'J)  und  erklärt  ihren  Mangel  bei  deutschen 
Künstlern  au»  einem  achleben  des  »noch  immer  obwultendün  Strebens 
nach  anfwlrts,  dem  man  durch  ein  Anfeinandertörmen  von  sich  veijfin- 
genden  Architekturen  gerscht  zn  werden*  bemüht  ist  (8.  53);  er  hat  den 
einfachen  Segmentbogenabschlnss  eines  Quatrocentoahiircbens  im  Ange  und 
wirft  dem  deutschen  Künster  vom  Fniie  des  16-  Jahrhunderts  die  »Be- 
fangenheit und  Unsicherheit  in  der  iüebelkomposition*  vor,  »an  der  ein 
gewisses  mühevolles  Trachten  einen  Abschluss  zu  gewinnen  nicht  zu  ver- 
kennen ist''.   Jene  Gesetze  der  »italienischen  Benaissanee*,  die  dem  Ter! 
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nnwiiTT^cnvir  und  in  Stein  geliaiun  vor  Augm  stehen,  liaLcn  fürs 
15.  Jahrhundert  ihre  Geltung  gehabt;  im  Ifi.  aber  nach  der  grossen  Ent> 
Wicklung,  die  Michelangelo  der  Architektur  gegeben  hat,  weisen  auch  die 
italieniflcben  Wanddekorationen  jenes  gewisse  mühevolle  Traobten  einen 
AbschliMB  xtt  gewinnen  vai,  das  ja  ein  wesentliches  Kuuueicbea  der 
italieniaehen  IVühbarocke  ist  Und  diese  Stilperiode,  die  gleichzeitige 
KuDät  ibt  es,  die  für  den  neuen  deutschen  Altarbau  bestimmend  wurde. 
Darum  ist  es  auch  nicht  dem  >ultbayerischon  Schnitzer*  so  hoch  anzu- 
rechnen, der  «ich  über  da:^  listbftisch  r.unücd.st  l»erechtigte  Liegen*  der 
Engel  auf  den  Giebelsegmenteu,  wie  es  iu  Italien  üblich  war,  hinwegsetzt 
nnd  damit  eine  »sehwchende«  fliegende  Bewegung  verbindet  nnd  so  za 
dinem  eigenartigen  Hüpfen  kommt*  (8.  56);  zu  der  Zeit,  als  dies  in 
Deutschland  geschah,  wollten  auch  die  italienischen  Engel  auf  ihren  un- 
bequemen Liigern  nicht  mehr  stillbleiben.  Doch  diese  und  ähnliche 
Fnigeu  gehören  nicht  zum  eigentlichen  Thema  und  es  wäre  für  die  Über- 
sichtUchköit  des  Buches  besser  gewesen,  wenn  der  Verf.  die  Stilprobleme 
der  Flasiikt  ICalerei  und  Omnmentik  foxtgela«en  bttte;  TielU^t  wire 
ihm  dann  die  Bntwicklnng  des  Anfbanes  klacw  gewesen  und  er  bitte  in 
dem  Altarbau  der  Theatinerkircbe  in  München  (l675)  keinen  so  wesent- 
lichen Fortscliritt  entdecken  können,  dass  er  ihn  mit  den  Worten  begrübst: 
»Eine  neue  sich  entwickelnde  Ära  .  .  .  wird  eingeleitet*  (S.  1.J4).  hieben 
den  erwähnten  allgemeinen  Problemen  verwirren  das  Thema  auch  kultur- 
historische Betrachtungen  wie  jene,  wo  der  Verf.  aus  der  künstlerischen 
Entwickhmg  8pfitgotis<dier  Heister  anch  auf  ihre  socisle  Stellong  zurück- 
schliesst :  » aus  dem  schlichten  Handwerker  ist  ein  Künstler  geworden,  der 
sich  seines  Wertes  voll  bewusst  ist*  (S.  25).  Diese  Frage  ist  zu  sehr  mit 
dem  Organismus  dca  gan/cn  Kunstlebeus  verbunden,  um  durch  eine 
l  eüüuhgc  Erörterung  eme  einigermassen  befriedigende  Beantwortung  zu 
huden. 

Trotz  alledem  bleibt  dem  Bache  das  Verdienst  unb«iommen,  zum 
erstenmal  eine  Seite  der  Snnstentwicklung  herangez(^ea  zn  haben,  die 
bisher  unbeachtet  geblieben  war,  und  wenn  auch  nicht  mit  einer  breiten 

Beherrsehunir  <lc>  Sloffes  und  von  allgemeinen  Oesicbtspunkten  geleitet, 
so  doch  mit  liebevollem  Eiugi^-hen  aui  viele  Details  und  mit  sjrosser  (re- 
w^issenhaftigkeit  ein  wichtiges  Problem  der  deutschen  Kuust  in  Augrilf 
genommen  zn  haben. 

E.  Tietze-Conrat 


Die  jKoiistgesehielitlielieii  Anselgen  (Beiblatt  der  Mitteilungen  für 
österr.  Gesc^iichtsforschung)  sind  auch  apart  zum  Preise  toh  H  2«40 
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lafcalt:  Mflncbeuer  Jahrbuch  der  bildenden  Kunst  V.m,  liH)7  I.  (Kr.  WickhofT). 

—  Christinn  üuelsen.  T-n  Roma  anticit  <\\  ''iriaco  trAncoaa  'Kr. 
NViekhotf).  —  Andreas  Au  «rt.  Dir  mtderische  l>*knratiou  der  .>an 
Kroncescokirche  in  Aaaissi  (Kr.  Wickhoff).  —  A.  V  e  n  t  n  r  i.  Storia  del- 
t*arte  Ituliana  V.  La  pittunt  del  tre.ento  e  le  ane  ongiui  (Fr.  Wiek- 
hott),  —  Fftul  SehnbrinfT.  Die  Flantik  Sienas  im  Quatroeento  (Fr. 
Wickhoff).  —  llcriuana  EiL^ger.    To  i     I'scurialeusis  (Pr,  Wickhoffi. 

-  JuliuH  V.  8(hlos*<pr.  lUe  Kunst-  uinl  \\  uniit.'rk. innnern  der  Spät- 
reuaisaance  (Kr.  Wickhotf  ),  —  L  u  «i  w  i  g  T  a  s  i  o  r.  Gejit  hicute  iler  Päpste, 
iV.  (K'r.  Wickhoffj.  —  Wolfgan^  Fauktr.  I^iträge  zur  Bauge- 
■cbidita  des  Stiftos  Klogtemenburg  1.  Donato  Felioe  Ton  Alio.  ■—  Josef 
Oernjaö.  JM«  Wianer  Kirchen  de«  XVU.  und  XVIIL  Jhd.  (H.  Tietie). 

—  Krans  Stadler,  üans  M oliecher  und  «ebe  Werkstatt  (0.  Fischer). 

—  H  e  r  m  ii  n  n  Voss.  Der  Ursprung  des  Donaustiles*  (0.  Fihclien.  — 
Herm;inu  I  hd.  Bcrnnys.  Alhrf^ht  r)flrer-Heft  (Kr.  WickhutlY 
Bernhitr<1  Berciison.  iSurth  Italmu  i'uintcrs  oi'  the  Keuniösuuce 
^Fr.  Wiekhoff).  —  Martin  öpubo.  Michelangelo  and  die  axiinische 
Kapelle  (Fr.  Wiokhoff).  —  Richard  Greef.  Kembrandte  Derrtel* 
lungen  der  Totnasheilnng  (B.  Kurtii).  —  Ludwig  Oolenhains. 
Friedrich  Oelenhains.  tmu  Leben  und  seine  Werke.  —  Emilie  von 
H  o  e rs«' h  I  m  n  n  n,  Rosalba  Oarriera  (11.  Tietze),  Müu.  hener  Jahr- 
buch  der  bildenden  Kuil^t  VMY!  11.  (Fr.  Wii  khott").  —  Neuere  Literatur  ül<er 
die  Entetehuugägeschichte  Micbelangoloa  Medicikapelle  (W.  Küulerj.  — 
Maria  Schutte.  Der  ichwttbieehe  Sohnitialtar  (U.  Elecher).  —  Neue 
literator  aar  Geiefaicbte  der  fransOnseben  und  niederländiidien  Knaet 
i»n  XIV.  und  XV.  Jhd.  l.  -  Firens-Gevacrt.  La  r  naissance  sep- 
tetitrionnle  M.  DvoMk).  lloimiob  Hammer,  .lo.it-f  Si  ViJj|,f  i  .N!. 
I)vohik).  -     Karl   \\' o  c  r  m  a  u  u.    WissiiiM  baitliche»  \  er/.ekhnis  der 

,       älteren  üeraälde  der  üulehe  Weber  in  Hamburg  (Fr.  VVickhoffj. 
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Hflnchener  Jahrbuch  der  bildenden  Konst,  herausge* 
gebm  von  Ludwig  v.  Buorkel.  Verlag  Ton  Georg  D.  W.  Call- 
wey  in  München.  Band  L  IdOß.  4«.  VlIL  u.  Idd  SSw,  I.  HalbjahilNUid 
1907.  152  SS.i) 

Die86B  Jalifbiieh  tritt  uns  in  erfreolidier  Goitalt  entgegen.  Eb  iqU 
mebt  eine  wisaensdiaftliehe  Zeitschrift  allein  smn,  sondern  es  soll  das  rega 
Interesse  für  Ennstwissenscbafl;  wiederspiegeln.  »Wenngleich,*  heisst  es 
in  der  Vorrede,  »ein  grundlegender  G^rlnnke  der  ist,  im  Jahrbuche  Ar- 
beiten Ratnn  zu  schaffen,  die  durch  Werke  bayrischer  Sammlangen  ange- 
regt wurden,  soiieu  zugleich  die  l'rageu  behandelt  werden,  welche  einem 
aUgem^en,  nneingaaeltrlnUan  KaltnrbedOrfiiiBBe  oktspringen.  Danebaa 
90Ü  Yon  EÄanliehem  ans  der  EUnsUMavIieit  onserer  Tage  gehandelt  wer- 
den, ohne  das»  damit  die  Angabe  entstünde,  die  gesamte  Pndnktien  Bema 
|MiSiren  zu  la?^f»n  ini<l        <\er  Kritik  zu  unterwerfen.* 

E'^  ist  nicht  die  Auig;^  e  unserer  Blätter,  die  Veröffentlichungen  über 
antike  Kun^t  zu  besprechen,  es  wäre  jedoch  untunlich  die  schönen  und 
wichtigen  Antiken  ta  flbergdi«!,  die  in  dieaem  Jahrbnebe  TeTOffantliebt 
und  besprochen  werden,  wenn  wir  uns  auch  damof  beechitnken  mtlaeen 
sie  eben  nur  zu  erwähnen,  Adolf  Furt  wangler  bringt  die  Sphinx 
yon  Aegina  (mit  einer  Gravüre,  drei  Vollbildern  und  acht  Textillustra- 
tionen)  S.  1  — 10.  Die  Statue,  von  FurtwUngler  sellist  bei  den  Ausgrabungen, 
die  er  an  Steile  des  Aphrodite-Tempels  bei  der  Stadt  Aegina  vornahm,  ge- 


I)  Offizielles  Organ  des  bayrischen  Vereins  der  Kunstfreunde  [Mubcumü' 
verein)  und  der  HBadiener  kanitwiiaenaehafUiehea  OeaeUaehaft 
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funden,  ist  ein  Werk  von  hervom^ender  künstlerischer  and  ktmstgeschicht- 
lioher  Bedeatang;  aie  stammt  aus  der  Zeit  Yon  etwa  460  v.  Cn.  Hein- 
rieh Bull«  vMOftnlUflht  ein«  Broaieitstuette  poljkletitebem 
Still,  HflcmM  eder  Pkxizoe  (?)  geneimt  mit  einer  Tsfel  und  dvai  Teztobliil- 
dnngen)  8.  42,  Georg  Hftbieli  den  Marmortorso  einer  Anadyo- 
mene  S.  94 — (mit  zwei  Tafeln  und  zwei  Textabbildungen),  Johannes 
Sieveking  antike  Kunstschätze  im  Münchener  Privatbesitz, 
die  im  Jahre  1906  von  dem  baynscben  Verein  der  Eonstfireonde  in  dan- 
eben ausgestellt  wurden  (mit  6  Abbildungen).  Aac)i  Ton  diesen  Abbil- 
dungen gibt  jede  eine  vortreffliehe  nnd,  so  viel  ieh  m«s»  bisher  nielit 
TerOfbntlichte  Antike.  Diese  recht  vorzüglichen  Werke  der  antiken  Flesttk 
sind  fast  für  einen  Band  zu  viel,  es  wird  schwer  halten  in  den  späteren 
B&nden  gleichwertige  folsren  /u  lassen.  Es  tritt  die  Befürchtung  nahe,  es 
sei  hier  Raubbau  getru  Ven  wi  rdt>a.  Aber  sei  dem  wie  immer,  die  antike 
Kunst  ist  in  dieses  Jahrbuch  mit  klingendem  iSpiele  und  wehenden  Fahnen 
eingezogen. 

Die  wichtigsten  BeitAge^  die  dem  bsjrischen  Jahrbache  seinen  onter- 
scheidenden  CSiarsUer  geben,  dnd  die,  die  eibh  einf  bayrisohe  Kunstwerke 

beziehen,  sei  es,  dms  sie  von  bayrischen  Künstlern  stammen  oder  dass  sie  in 
bayrischen  Sammlungen  bewahrt  werden.  In  diesem  Sinne  einer  heimat- 
UcÄien  Kunst  ist  die  erste  Gattung  darunter  die  wichtigste.  Georg 
Habieh  hat  den  Yogel  abgeschoiean.  Hans  Leinberger,  derMesater 
des  Mosbnrger  Altars  (mit  einer  heliographiaehen  Tafol  nnd  iwolf 
Zinkegiaphien,  teils  als  Abbildungen  im  Text,  teile  auf  eigenen  Tafeln) 
S.  114 — 135,  ist  eine  Arbeit,  die  in  jeder  Weise  nncero  Kenntnisse  von 
deutscher  Plastik  am  Beginn«  d- r  Renaissance  bereichert  und  berichtigt. 
Der  Autor  hat  zuerst  den  Kamen  dieses  Künstlers  ermittelt,  sein  Werk  zu- 
sammengestellt, ihn  lokaUsirt  nnd  seine  Arbeiten  datiri  'Hans  Lein- 
berger,  ein  Landshuter,  iat  von  1516 — 1630  in  Kechnnngen  Hefsog 
Ludwig  X.  als  dessen  Bildhaner  erwihntb  Habich  stellt  seine  mit  Mono- 
gramm versehenen  Werke  zusammen,  untersucht  sie  eingehend  und 
weist  schliesslich  den  berühmten  Mosburger  Altar,  sowie  eine  Bronzestatue 
unserer  Frau  im  Berlmer  Museum  als  seine  Werke  nach.  Es  ist  damit  ein 
massgebender  Meister  für  Nieder bayeru  ermittelt  und  sein  Einfluss  om- 
sdineben» 

'Angnet  Goldsehmied  sdiildert  einen  Münchner  Portr&tmaler  ans 

der  Wende  vom  18.  zum  19.  Jahrhundert,  Johann  Georg  Edlinger 
(mit  einer  heliographischen  Tafel  und  8  7.inkographien  im  Text)  S.  16 — 27. 
Ediinger  oder  Ettlinger,  wie  er  selbst  seinen  Namen  schreibt,  ein  geborner 
Steiermärker  aus  Gratz,  bildete  sich  in  München  ^um  Porträtisten  des 
Bfirgeretandea  heran.  Hier  findet  der  gesund  intnralistiBdi  wirkende 
Künstler  tum  efsten  Haie  seine  volle  Würdigung. 

Otto  Weigmann  beginnt  eine  Schilderung  der  re  tro  specti  ven 
Ausstellung  im  k.  Glaspalaste  TMtr,,  I.Teil  (mit  8  Zinkographien 
im  Text)  S.  104  —  UWl.  Die  Ausstellung  beschrönkte  sich  auf  die  Werke 
aus  der  ersten  Efiltte  des  19.  Jahrhunderts.  Eine  gute  Gruppirung  und 
eine  geschickte  Wahl  der  Abbildongen;  es  ist  sehr  anerkennsmawerfc,  daee 
nicht  die  damals  gepriesene  Gedankenkunst»  sondern  die  bisher  übersehene 
grosse  Gruppe  Ton  vonfiglieh  malerischen  Halem  beruoksiohtigt  wurde.. 
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■  Dar  Hei^asgeber  des  Jahrboehs  Ludwig  von  Bnarkel' Itttki  mit 
Beobochiongen  »Vom  Münchner  Schützenfest  1906*  in  die  moderne 

Fiin<?t  ein.  (Mit  einer  Doppeltafel  in  Vierfarbendrock  und  mit  zehn  Zinko- 
graphien teils  im  Texte,  teils  auf  eigenün  Tufeln.)  Strassenausschmüclcung 
und  l'eätzog  werden  vorgeführt,  anächauiiuk  geschildert  und  nachgebildet 
■imd  damit  i^lloUkili  ein  ipedfiaeli  mlliieliiteriieli-aclMUobflr  Yotiog  4l#r 
oodAniAD  Knniibaw^goiig  htTToigdiobeii. 

Erast  Baiaermaan- Jordan  hat  in  dam  Anftatc  9dar  Bsnana  äm 

•Oellini  in  der  Loggia  de*  Lanzi  zu  Florefu  nnd  der  Perseosbnmnen  des  Fried* 
rieh  Suptris  im  Örottenbofe  der  Itesidenz  in  Mfincben*  (mit  acht  Zinkographien, 
"toils  im  Texte,  teils  auf  eigenen  Tafeln)  S.  83  9  3,  ein  Werk  geschildert,  das 
<fon  einem  fremden  Künstler  in  München  für  München  entstanden  ist,  and 
Jiat  das  «twaa  aohwiehge  ^blem  riehtig  angegriiba  und  «rfolgreich  ge- 
Mut,  Er  tmtemieiit  snaral  dan  Parsaoa  dee  OeUim  ao  wi»  dia  f€a^bmi• 
ienden  Modelle  nnd  zeigt  dann  wie  der  Yasarischüler  IMlieb^nstris  die 
"Statue  Cellinis  für  eine  Brnnnenfis^tir  in  ^lüncben  adaptirt.  Fr  bestimmt 
eine  Zeichnung  für  diese  Brunnenfigur  in  München  richtig  als  Suatris:  sie 
-war  früher  Hikchlich  dem  Christoph  Schwarz  zugeschrieben.  Es  ist  darin 
90  genaa  die  Zeichenweise  Yasaris  nachgebildet,  dass  man  sie  leicht  für 
•aina  Arbeit  TaaariB  aalbat  baltan  kOonta.  Snatria  hat  dann  dia  Anafthmng 
•dar  Stataa  überwacht,  als  sie  "fon  dam  Goldschmiede  Georg  Mayer  modal- 
lirt  wurde.  So  sind  von  Bassermann-Jordun  alle  entscheidenden  Fhigen 
gelöst  und  bleiben  nicht,  wie  ein  ungeschickter  Eecensent  in  der  allge- 
meinen Zeitung  (Beilage,  Jahrgang  1907  S.  413)  behauptet,  nach  wie 
•vor  offen. 

Walter  Kiezler  preist  eine  Mädcbenbüste  Adolf  Hilde- 
brandä  mit  verstiegener  Begeisterung.  £r  will  uns  weis  machen,^  dass 
ffldabraad  kein  Ehmiziat  aei  (mit  einer  Zinkographie)  8.  11—16. 

Gehen  wir  auf  die  Werke  anderer  Künstler  im  bayrischen  öffentlichen 
Banti  fite.  Da  wtra  inant  aiaa  glttaUicha  Baobaahtung  Georg  Gronana 
ixa  preiaan,  daaa  eine  Tsfal  mit  dan  Bildniaaan  von  vier  Qalehrtan,  worontair 
Polizian,  aas  einem  Freako  Domanioo  Qhiriandajoa  in  Santa  Maria  NoveUa 

■copirt  sei.  Dainit  wSre  es  aber  gcnucr  gewesen.  Dfiss  die-'e  Opie  von 
l.'iio  oder  um  die  Jahre  da  herum  sei,  dasä  sie  ein  Zeugnis  für  die  frühe 
Emwirkung  der  Üorentinibchen  Malerei  auf  die  deutsche  zu  Xiebzeiten 
Dürers  sei,  ist  alles  onriditig.  Diese  ganz  schlechte  Copie  rührt  frühe- 
atana  ana  dem  Ende  daa  16.  JahrhondartB,  wann  niaht  aohon  ana  dam 
17.  her.  Gronau  berichtet  (S.  110  Anm.  l):  »wie  mir  Konservator  7oU 
freundlichst  mitteilt,  ist  er  geneigt,  das  Bild  für  bayrisch  zu  halten.* 
Das  ist  doch  zu  gemütlich,  ist  das  eine  Parodie  auf  dio  Tpndt  nzen  des 
Jahrbuches?  ,Bariscb  sein,  bariscb  sein,*  heisst  ea  in  dem  alten  Liode, 
»bariüch  wolnma  luüti  sein.*  Es  kommt  aber  noch  dicker.  Gronau  sagt 
nutimmand«  Bobart  Stiassny  habe  ein  Bild  dar  Galaria  Bonomao  in  Mai* 
land  ala  ein  Wwk  daa  Hana  Aaper  ana  Zürich-  bestinimt,  Bobart  Btiaaany, 
dar  dantsche  und  italienische  Bilder  nicht  von  einander  kennt.  Daa  paaat 
alles  schlecht  zu  den  gebult  vollen  Arbeiten  de^  Jabrbuchs.  Gronau  scheint 
für  diese  Zeitschrift  jede  Kinderei  gut  genug  gewejjen  zu  sein.  Wenn  er 
jiur  wollte,  könnte  der  kenntnisreiche  Mann  wertvolle  Beitrflge  liefern. 
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Pliilit>p  IL  Halm  nimmt  bei  (Jelegenhflit  BliiiiachgQSMS  von 
Dürers  weiblR-hem  Rückenakt,  die  EohthaitoftBge  wieder  auf  und  beenfcwoortat 

sie  zuBtimmend,  S.  142  ff. 

kari  Voll  teilt  ein  kürzUcb  für  die  alte  Pinakothek  erworbenes 
Porträt  des  Rmbi  Halt  mit,  ans  der  letzten  Zeit  des  Sflastlers,  S.  33  ff^ 
ud  Wilhelm  Binder  eine  Skiae  in  Wflninurg,  die  er  für  ein  eigen* 
Undiges  Werk  des  Bubens  za  eiaer  Serie  yon  Teppichen  mit  der  de« 
schiebte  Constantins  bält.  Die  üntersncbong  ist  breit  und  wortreich;  das 
einzige  jedoch  wuranf  eä  ankäme,  ob  das  Exemplar  Is  Wunboxg  wiiklioh 
▼oa  Bubens'  Hand  sei,  wird  nicht  l  ewiesen  S.  (>5  —  7  5. 

Von  den  Arbeiten,  die  weder  mii  ba^ri^üht;r  iiuust  noch  mit  bayri- 
achen  SanuiilmigeB  MMammenbingen,  neuaeii  wir  merat  fnnaiiiBige  Stadiea 
Wilhelm  Bodes  über  Originalwiederholangen  glasierter  Ma- 
doanenrelief«  von  Luca  della  Bobbia  (out  vier  Zinkographien) 
S.  28  —  ^'2.  Leicht  das  meiste  Interesse  in  diesem  <?anzeti  Bandp  dürfte 
die  Arbeit  Ad^ilf  Gotische  wakis  über  ein  Origi  nal  -  Ton  modeli 
Mici^üiaugtiius  erregen  (mit  16  Zinkographien,  teils  im  lexL,  teils  als 
eigene  Tafeln)  8.  43^64.  Ernst  Steuinmioi  hatte  in  dar  Zeitaohnft  fftr 
bildeoda  Snaat  1906  über  die  FloaagOtter  Uiehalaiigalos  gasohrieben.  Wie 
es  b^  Staianumn  nicht  anders  zn  erwarten  war,  hatte  er  die  falschen 
Zeichnungen  von  den  echten  nicht  unterscheiden  können  nnd  gestützt  auf 
solche  falsche  Michelungelozeicbnuugen  zwei  Flussgütter  l'nbüios  im  Bar« 
gaOo  für  Ausführungen  der  ErÜndongen  Michelangelos  erklärt  Diese  mias^ 
gkfifikte  Unternehmung  veranlasste  Adolf  Gottschewaki  die  Unter- 
anehung  aeinenait  aelbatlodig  doTehsaftthren.  Er  hatte  emen  gllaaenden. 
Erfolgi  es  gelang  ihm  ein  Überlebensgrosses  eigenhändiges  Modell  Miehel* 
angolos  aufzufinden.  In  dem  mediceischen  Inventar  aus  dem  Jahre  1553 
fand  er  einen  Bronzetorso  »nachgebildet  einem  Flusse  Michelangelos*.  In 
dem  Sühreib^ümmer  des  Herzogs  Cosimo  Ton  15.59  befand  »ich  ^in  Bronze» 
torso  nachgebildet  einem  Flusse  von  der  Hand  2dichelangelos  Diesen  Bronze* 
ton»  ftad  Ckvttaehewaki  im  Bargello  ond  daneben  eine  eiiginste  Gopie.  Da» 
eigenhändige  Modell  Michelangelos,  nach  dem  die  kleinen  Bronzen  oopirt 
waren,  befiemd  sich  in  der  Akademie  der  bildenden  Künste  in  Florenz 
Der  Bildhaner  Adolf  Hildebraud  hatte  es  für  ein  Werk  de?  Taren  ge- 
halten. Ilildebrand  wird  so  oft  für  erneu  Kenner  ausgegeben,  dass  daran 
zu  erinnern  ist,  wie  er  das  lächerliche  Uolzcrucihx  in  Santo  Spirito  für 
ein  originalea  Werk  dea  Miehelangelo  erklirt  hatte,  ebanao  fthdi  wie  er 
jetat  ebi  eehtea  Werk  Miehelangeloa  verkannte. 

Gottschewdki  schildert  nun  die  Technik  and  die  Geschichte  diesea 
Torso.  Die  Technik  hatte  Vasari  beschlieben  und  ihre  Erfindung  dem 
Quercia  zugeschrieben,  der  seine  Modelle  in  der  Originalgrösse  der  auszu- 
führenden Marmorarbeit  so  durchführte.  Es  wird  zuerst  die  allgemeine 
Anlage,  daa  Kioehangevfiat  ao  an  sagen,  hcrgeatallt  nüt  Heu  and  Werg 
übeRogen,  and  aohlieaalidh  mit  einem  Oeanaoh  von  Thon,  Leim  nnd  Seheer- 
wolle  vollendet.  So  war  auch  das  Modell  Michelangelos  dnrchgefÜhrt.  Bia- 
zu  Beginn  der  fünfziger  Jubre  des  1 G.  Jahrhunderts  war  es  in  der 
>[fdieeischen  Kapelle  geblieben;  der  Herzog  Cosimo  hatte  i;s  dann  Am- 
inanati  geschenkt,  der  m  im  Alter  (1583)  der  Akademie  stiftete.  Dr.  Geisen- 
heimer unterstützte  Gottschewski  durch  den  Nachweis  von  Documenten. 
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Xitben  fieterldi  um  »nftMiobindfln  ftliehm  IßdMlaiigelo«,  bemiohicfa 
Ckrttiehewiki  donen  Weik  dnnoli  «ioe  iiiisireilUliallter-lioehlNideatsame  Arbeit 

Ludwig  TOB  Buftrkel  trag  selbst  eine  schöne  Arbeit  über  6io- 
Vanni  do  San  öioranni  bei  (mit  drei  zinkograpbischftii  Tnfeln")  S  138 
bis  141.  Er  schildert  und  erklärt  die  Fresken  diesüi  Künätlers  in  tler 
Argenteria  des  Palaz^o  Pitti.  Es  w&re  wünschenswei-t,  dass  auch  die  Fresken 
<ler  andern  Künstler  in  diesem  Baume,  Yor  allem  die  des  Farini  behandelt 
wfirden.  Da  wire  Qeorg  GroMa  der  rechte  Mami  geweMo.  QiOTaimi 
nialte  in  geschickt  erfundenen  Allegorien  das  VeT  kommen  der  '^nnsiflcihaft 
und  ihr  glorreiches  Wiedererscheinen  durch  die  Sorge  Toecami  und  suf 
dem  Plafond  darüber  die  Parzen  und  die  Lebensalter. 

So  ist  der  er-»t<'  Band  durchgängig  gut  geraten,  die  wrnifjen  schwä- 
eberen  Autbftt/.e  kumaieu  dageeen  nicht  m  Betracht.  Der  Herausgeber 
Ludwig  von  Buerkel  durf  stulz  dtii-aut'  sein.  ^  " 

Der  erste  Üalbband  dea  zweiten  Jumguiiged  bringt  von  Antiken,  einen 
Bronsekopf  des'  Kaisers  Haximin  im  k.  A&tiquariam  zu 
HüneheiL  Adolf  Furtwingler  ftftd  dieses  seltene  EnnstWerk  bei 
•einer  Durchsicht  des  Bestandes  dieser  Sammlung.  Dort  galt  er  für  einen 
Bronzeguss  des  17.  Jahrhunderts  (mit  zwei  heHographisehen  Tafeln  and 
awei  Zinkographien  im  Text)  S.  2 — 17.*) 

Vorher  gehen  einige  Worte  über  die  Kulturentwicklung 
im  vor  spanischen  Peru  von  der  Princessin  Therese  von  Bayern 
^mii' sieben  Zinkographien  im  Text)  S.  1 — 7. 

Bayrische  Kunstwerke  behandelt  Georg  Habieh  in  dem  Beriehte 
Uber  die  Benaissanoe-Ansstellnng  des  bayrischen  Hntonm-Yereins  in  Mfln- 

-eben;  es  sind  das  die  Holzschnitzereien.  Da  im  selben  Bericht  Habioh 
auch  die  Bronzeplüstik  behandelt,  wird  es  am  besten  sein,  sogleich  den 
gtinzen  L  Teil  des  Berichtes,  der  von  der  Plastik  handelt,  zu  besprechen 
(mit  26  Zinkographien  im  Text)  S.  66 — 92.  Es  sind  meist  venetianiäche 
Kleinbronzen,  ein  Paar  florentinische  und  eine  deutsche.  Sehr  vorteil- 
hifb'ftilt  es  anf^  dass  der  naheliegenden  yersnchnng*  widerstanden  wurde 
Meistemamen  zu  geben,  vielmehr  dass  es  Habich  bei  einer  feindnnigen 
Würdigung  der  feinen  Süchelchen  bewenden  Hess.  Nur  bei  Vittoria  und  bei 
Peter  Viseber  uMirde  mit  Recht  auf  die  Werkstatt  dieser  Künstler  hinge- 
wiesen, in  emem  Falle  eine  Bestimmung  Wilhelm  Bode-*  ak7P]itirt.  Eine 
Statuette  warde  in  der  Unterächritt  der  Abbildung  10  uU  aus  dem  Ende 
des  XVI.  Jahrhnnderts  beseichnet,  was  jedoch  im  Texte  als  KT.  Jahrhundert 
berichtigt  isi.  Dieselbe  Znrfiekhaltnng  wnrde  bm  Besprecbnng  der  dentseben 
Holzschnitzereien  beobachtet  Nur  ein  heiliger  Georg  des  Prinzen  Bup- 
precht  von  Bayern  wird  mit  Rpcbt  als  Werk  de?  Erasmus  Grasser  be* 
zeichnet.  Irrtümlich  wird  eine  gekrönte  Frau  in  einer  Gruppe  (Abb.  14) 
•auf  die  b.  Catbarina  von  Siena  gedeutet;  sie  stellt  Catluürina  von  Ale- 
xandrien dar.  Anschliessend  daran  behsadelt  Ernst  Bass ermann* 
Jordan-  im  It.  Teil  des  Beriebtes,  da'S  Knnstgewerbe  (nrit  ftlnf 

1)  Wihrend  des  Drudket  kommt  aas  die  betrUboMl»  Nachricht'  m  '  dem 
*Vü  tr  A  ri  ir  ?\]itwftoglets  bk  Atiiea:  Ei  ist  ein  aaenetslIeberVerliutlttr  die  deoMie 

WiMenschaft* 
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Zinkognphien)  S.  94 — 100.  Auf  dem  Teppich  Abb.  5,  ist  flr  die  Dar» 
st^img  der  Minne  das  dentsche  Kaiseniegel  unter  Sigismund  benützt. 

Otto  Weif^mann  setzt  die  Betrachtungen  über  die  retro«pektiTe 
Ansst^llung  im  k.  GUspalast  1906  fort.  (Mit  ftnf  Zinkographien  im  Text) 
S.  116 — 128.  sind  Werke  vun  aiiergrösstem  Heize  abgebildet.  Wenn 
Spitsirag  heute  adboE  aUgeaiaiiL  aaerkwat  «ul.bewaiidart  Ist,  m  wird  da» 
TfUdehwi  u  der  Tür  Ton  Lecnliaid  Erasbier  irie  eine  OiEtnbimiiig  witta. 

Dfti  HeiAllbeekeii  des  Aabeke  Luln  toa  Koeul  in  der 

kgl.  Bibliothek  in  Mfinohen,  eine  mit  Silber  taaschirte  Messing- 
Schüsse],  die  inschriftlich  Tiwiscben  1233  und  1'259  n.Chr.  entstanden  ist 
und  der  Tradition  nach  vom  Churfriraten  Mai  Emanuel  bei  der  Eroberung 
Glons  un  JahxQ  168ß  erobert  wurde,  besprechen  Fr'edrich  Sarre  und 
Max. Tan, Ber ehern  (put.  euwr  TM,  in  KoMedmek  und  17  Zinkegca* 
pUen  im  Text)  8.  18 — S7.  Bs  ist  eine  eogenaanto  MondbraiiM,  e|iief 
der  kostbarsten,  ältesten  und  am  beeten  erhaltenen  Stücke.  Es  wird  ieiner 
Technik  und  seinen  Darstellunf^^en  nach  beschnei  en,  mit  einf^r  Metall* 
Schüssel  im  Nationalinuseum  zu  München  Terglichen  nnd  in  den  Krms  ver- 
wandter Schöpfuiigüu  eingereiht, 

Karl  Yoll  bespricht  altfranzösische  Bilder  in  der  altexk 
Pinakothek  oder  Bilder,  die  er  alle  für  a^tfiranzOsisch  h&lt  (mit  vier 
SSmkographien  im  Test  nnd  einer  auf  einer  Tifel}  8.  41^66. 

Das  Haapt8tfl«ik  dieeea  Balbbandes  jedoeh  itt  Oranaeha  Altarjbild 
T0n^l509  im  Städel'schen  Eanetinatitut  zu  Frankfurt,  be< 
sprochen  von  dem  Direktor  Georg  Swarzenski,  (mit  einer  Doppel tafel 
in  Hellogravare,  zwei  ziiikogrii^iduaohen  Tafeln  und  ffinf  Abbildongen  im 

Text]  B.  4  9—65. 

Ks  isi  ein  Triptychon  lezeicbuet  aui  der  Mittelta^el  »Lucas  Cbronu» 
iftciebat.  Amiü  1509*,  ein  iiühwerk  Cnmaciis,  ubwulil  ea  erst  im  4.  Jahr- 
aehnt  aeines  Lebens  gesoha&n  wurde,  nnd  gewiaa  das  torzüglichate  aoa 
dleaer  frOhm  Periode  dea  Heisters,  am  dar  sdne  Produktionen  selten  und. 
IHe  geöffneten  Flügel  bilden  mit  der  Mittellafel  einen  geschlossenen  Baam^ 
in  dem  sich  die  Sippe  Christi  um  die  heilige  Anna  selbdritt  gruppirt.  Auf 
dem  linken  Fiügei  wird  zur  üeatait  eines  dar  Verwandten,  Aiphaeus,  Fried- 
rich der  Weise  benützt,  rechts  erscheint  als  Zachaeus  Johann  der  Bestfin- 
dige siteend.  An  bmitem  SkrbaDglaiiB  ist  das  BQd  in  der  gsami  deatscben 
Xalerei  der  Zeit  tob  oaaiger  Rraeht.  Oben 'auf  der  Log^  als  die  drei 
Gatten  der  heiligen  Anna  die  Porträts  von  Kaiser  M"**"'*'*^"!  Sixtns  Gel- 
hafen,  von  dem  Dürer  15U3  ein  jetzt  verschollenes  Porträt  gemalt  hatte, 
und  von  Cranach  selbst.  In  dem  Bilde  erkannte  man  das  Altarbild  der 
Marienkirche  in  Torgau,  das  als  verloren  galt.  Friedrich  der  Weise  nnd 
Johann  der  Beständige  hatten  ,  es  gemeinsam  gestiftet,  som  Gedächtnis  an 
Johanns  erste  QemalUi,  Sophie  von  Meddenboig,  die  1603  gestorben  wpr^ 
M<||bdem  sie  .ihm  einen  Sohn  geschenkt  hatte.  Die  Staffel,  die  noh  in.dsr 
E^^Ohe  z^  Torgau  erhalten  hat,  stellt  die  vierzehn  Notheiter  dar. 

Auch  das  Kind,  der  im  Wochenbette  verstorbenen  Fürstin,  Johann 
Friedrich,  ist  auf  der  Tafel  portratirt.  Er  unterscheidet  sich  von  den 
übrigen  Kindern  dort  durch  die  zeitgenösaisciie  Tracht.  So  hat  Swarzenski, 
diese  neue  Erwerbung,  mit  der  er  die  unter  seiner  Obhut  stehende  Galehe 
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nf  au  glttddieliste  benidmi  hal»  Msli  alkn  Mbtn  liMil  sorg&llig  be- 

CpiOflllHk  . 

Anselm  FouerbA'elis'  Lehrer,  Thomas   Coatare,  ben^mi 

Hermann  Uhde-Bern ays,  eine  lehrreiche  Arbeit  (mit  7  Zinkogra- 
phien, teils  im  Texte,  teils  auf  eigenen  Tafeln)  S.  100  — 11 5.  Mir  klingt' 
der  preziöse  Titel  etwas  chaavinistisch.  Der  Name  Thomas  Conture  allein 
bitte  genügt,  will  mir  MfaiiBiB.  Bi  wire  dalMi  immer  mOglich  gc#tm 
seine  Knuirkang  aiif  JsnertNMsh  eingehend  sa  beipveeben. 

A.  Pit  bringt  zwei  Portr&tbüsten  von  Jacopo  delln'Qjiei^ 
oia.  Das  ist  unzweifelhaft  die  schlechteste  Arbeit  in  dieser  sonst  gsni 
vortrefflichen  Pablication.  Diese  beiden  Büsten  sind  erstlich  nicht  die 
Skizzen  Qaexcias  für  2  Figuren  auf  der  iontaca  Gaya  m  Siena,  Bondem 
sie  sind  Copien  nach  den.  Figuren  aus  dem  16.  Jahrhundfliif»  gehören  gar 
niebt  snsammsn  und  «igen  nnft»  wie  in  8i^n  FSgoren  der  Fcmtian 
lange  Zeit  hindnreb  wieder  nnd  wieder  copirt  warden  (S.  27  ff.)*  Denielbö 
Autor  theilt  S.  129  ff.  Mnseumserfahmngen  mit.  Es  sind  das  platte  Tri* 
vialitnien.    Herr  von  Buerkel  vird  gut  tban»  wenn  er  die#en  Heim 

so  bald  als  möglich  ausschifft. 

Eiuu  erwiinäciite  iSeaerimg  »md  die  Berichte  der  ütaatlichen  Sammr 
lungen,  der  kimBlinatmeebeftliehen  Qeeellibheft  nnd  des  Mnsenmiveninee. 

Wien.  FTans  Wiokboff. 


Christian  flnelsen,  Ln  Bomn  Antica  di  Ciriaco  d'Anoona, 
diecgni  ioediti  del  eeoolo  XT,  pnbblicati  ed  iUniftrati  da  Gb.  B.  eon 
XVin  tafole  e  Sl  iUneftrasioni  n«L  teefco,  Borna»  Bnnaono  Loeseher  ^  Co. 
(W.  Begenbe^)  1907,  4^  Y  n.  50  Sa 

Christian  Huelsen  hat  snm  ersten  Male  die  Zeichnungen  eines  Codex 
in  der  Kbliotbek  von  Modena  Terttffenfliebt  nad  erUlntwt,  die  ftr  die 
inaeve  Gesebiehte  des  Quattrocento  von  grösster  Bedentang  nnd.  Der  Codex 

wurde  1465  für  Johannes  Marchanova,  Doctor  der  Med'cin  und  der  Künste 
aus  Padua  in  der  Stadt  Bologna  vollendet.  Marchanova  war  daran,  eine  Art 
von  Bealencyclopädie  zur  Erg&nzung  und  F.rklüning  d(.r  antiken  Geschichts- 
schreiber zu  schaffen.  Der  modenensische  Cudex  veriritl  diu  zweite  Fas- 
sung dieser  Angabe;  Mommsen,  Hensen  nnd  de  Bossi  hatten  sieb  mit  dem 
efRgrapliiseben  Inhalte  des  Bandss  beeobBftigt,  an  seinen  bildkünstleriseben 
hatte  sich  bisher  niemand  heranwagen  wollen,  weil  man  die  Seidmnagen 
für  ganz  fantastisch  und  bedeutungslos  gehalten  hatte.  Hülsen  mHchte  es 
sehr  wahrscheinlich,  dass  sie  auf  Ciriaco  von  Ancona  zurückgingen.  Er 
zeigte,  dass  ihr  Urheber  sie  etwa  um  1450  ausgeführt  habe,  oder  wenig 
fräer,  sweitans,  dass  er  Bom  persOnUch  kannte,  drittsnsi  daaa  er  piak- 
tifcber  ArehÜekt  war,  viertens  dass  er  ein  Sammler  nnd  Liebhaber  kkünerer 
Antiken  war  nnd  endlich  dass  er  ein  für  jene  Zeiten  kenntnisreidier  Spi- 
graphiker  war.  Das  aUee  trifft  fttr  Ciriaco  an  nnd  ist  Ar  ibn  veMehla« 
denUich  belegt.  ...  »     '  .  : 
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Die  AbbOdnngeDr  cUe  die  Itnohiifteii  begleiten  (es  nad  Zeieluraiigeb 
aech  den  IhachriftsteiiMit  eelVst,  nach  der  Porta  dei  Börsen  In  Yeroae, 
und  nach  eineelnen  Malereien  in  fiom  und  in  Pedoa)  stimmen  vollständig 

mit  den  grossen  Zeichnungen  des  Codex,  so  dass  auch  diese  von  der  Hand 
des  Sammlers  der  Inschriften  sein  müssec.  Dass  der  Inschriftensummler. 
also  Ctriaco,  einen  eigenen  Zeichner  mit  sich  geführt  habOi  der  jedesmal 
«n  den  vendMeiien  Oitea  den  Stein  ee^^öte»  den  Oixieoo  ebiefarieb,  iit 
ftuBsent  nnwahrsdietnlidi,  ebeneo  onwalurMheinlieh,  dees  er  neditrlglieh 
einen  Zeiehner  an  die  Tevschledenen  Orte  geschickt  habe. 

Bis  711  Mantegna  und  Eaffael  ist  der  Versuch,  die  römische  Antike 
zu  rekonstruiren,  niemals  wieder  so  ernst  genommen  worden  wie  in  diesen 
grossen  Zeichnungen.  Sie  bringen  ein  römisches  Stadttor,  den  Monte  Tes- 
taccio,  den  Eaiserpalast,  das  Kapitol,  das  Forom,  eine  Triomphalsäale,  den 
ICsic  Aurel»  eine  Stnseenansicht,  die  rSmkehe  Oempegna,  einen  Tkinmph- 
bogen,  den  yatikaniscben  Obelisken,  die  Bäder  Diocletians,  eine  Opftrsrene, 
das  Grabmal  Hadrians^  einen  Käfig  mit  wilden  Tieren,  eine  Gräberstrasse, 
den  tarpeischen  Felsen  «nd  ein  Amphitheater,  alles  in  dem  Sinne,  wie 
man  sich  damak  das-  K  imsche  Altertum  vorstellte  und  alles  staffiert  mit 
zierlichen  Figörchen  m  Zeittracht.  Beim  ersten  Anblick  wird  man  un 
Bemosio  Cteooli  erinnert  Nor  ist  der  oberiielienieehe  Einschlag  sehr  stsrlc. 
Der  EinflosB  Ten  Verona,  Padua  and  Venedig  auf  die  Arohitektnr  ist  nisht 
zu  verkennen.  Ob  nieht  eaf  die  DersteUnng  des  Tierkäfig^  ein  antikes 
Gemälde,  das  Ciriaco  irgmdwo  gesehen  bet^  in  Art  der  grossen  Jagd  in 
Pompei  eingewirkt  hatte? 

Viel  wichtiger  als  für  die  engem  Fachgenossen  des  Herausgeber^)  ist 
das  Werk  für  da».  Kunsthistoriker,  der  nirgends  sonst  so  genaa  verfolgen 
kann,  wie  man  sieh  in  der  ersten  Hklfte  des  Qnattrooento  das  antike  Bom 
TOrstelite,  and  der  hier,  was  er  sich  sonst  vereinzelt  zusammen  Sachen 
muss,  an  einem  reichen  MateriaTe  vor  Augen  gestellt  findet.  Iluelsens  Werk 
ist  eine  der  glücklichsten  und  erfolgreichsten  Pablikatioueu  der  letzten 
Jahre.  Es  gereicht  der  Gräfin  Ersilia  LovatelU,  der  geschätzten  Archäo- 
loghoi  zar  Ehre,  dass  ihr  dieses  Werk  zugeeignet  wurde. 

Wien.  Frans  Wiekhoff. 


Andreas  Aubert,  Die  malerische  Dekoration  der  San 
Francescokirche  in  Assisi,  eiu  Beitrag  zur  Lösung  der  Cimabue - 
Frage.  Aus  dem  Norwegischen  von  Cläre  Greverus  Mjoen.  Mit  achtzig 
Abbildungen  in  Lichtdruck  auf  neunundsechzig  Tafeln.  (Kunstgeschicht- 
liche  Monographien  VI.  Leipzig  1907.  Karl  Wt  Eieraemann.  Qx^ 
149  SS. 

Der  Autor  nennt  es  mein  grosses  Terdienst,  »dnreh  eine  eingehende 

nnd  feine  Krif  l  Vasaria  und  seiner  Quellen  wie  über  neuere  Eunstforscher 
und  ihre  Hypothesen  die  Untersuchung  wieder  auf  sicheren  Grund  geführt 
zu  haben.«    Ich  sei  »zu  £amohrs  Methode  zaräckgekehrt,  alles  auf  das 
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«igeM  StUgeprttg«  te  Emirtirarice  md  »uf  ticbeve  AktenstOoke  und  lor 
«efarifteii  xn  bftoeii.* 

Nun  nimmt  es  einen  Wander,  wenn  der  Autor  auf  alle  CtoBebichtoi 

ilher  Ciranhn^,  die  Vaiari  entnommen  wurden,  und  deren  Bildung  ich  auf- 
zuzeigen ¥ersucht  liatle.  wieder  zurückkummt,  obii»;  nrue  Quellen,  die  etwa 
iazwtächen  bckanni  geworden  wären,  beibringen  zu  können. 

Er  sagt  (S.  I2i):  »Die  Bewegung,  die  Wiekhodf  g^gea  (Huwbiie  iat 
Ishtn  geraftn  hat,  nimmt  jahnnst  jahiviii  aa  Kraft  zu«,  baaonden  wird 
er  betroffen  durch  den  Ausdruck  des  englischen  Übersetzers  von  Cavalca- 
selle.^  Ge'^chichte  der  italieni-clien  Malerei:  »für  die  wissensohaftUfihe  Kritik 
ist  Cimabue  ak  Künstler  eine  unbekannte  Persönlichkeit.* 

Er  irrt,  wenn  er  glaubt,  dm»  ich  irgend  eine  andere  Bewegung  gegen 
•Cfanabo«  ins  Leben  geiu&n  habe,  als  die,  za^erhliten,  das«  ihm  andere  Werke 
sngeMhrieben  werdoif  als  solohe,  die  Iftr  ihn  beglaabigt  sind,  was  er  tw> 
ber  gerade  als  mein  Verdienst  gepricsf  n  hat.  Da  ich  die  Begeisterung  für 
die  Malereien,  die  eine  kritiklose  Wiederholung  der  Schriftsteller  des 
Iß.  Jahrhundertü  Cimabue  zugeschrieben  hat.  nicht  teile,  meint  er,  ich 
habe  nicht  einmal  »die  erste  Voraussetzung  zum  Verstellen  gehabt:  Liebe 
und  Begeisterung.*  Auberts  Verfahren  lässt  sich  durch  eine  ältere  Arbeit 
"von  ihm  besser  zum  Verstlndnis  bringen.  Idi  mdne  seine  Üntersnehniig 
Uber  den  Domauszieher  i),  weil  dieses  Kunstwerk  den  Freunden  und  Ken- 
nen der  Kunst  a%emeiner  bekannt  ist,  als  die  alten  Fresken  in  Assisi, 
die  nur  bei  einem  beschränkten  Kreis  von  Betrachtern  die  rechte  Wür- 
digung finden.  Aubert  erklHrt  die  im  britischen  Museum  betindliche  hel- 
lenistische Umbildung  der  kapitoiimschen  Statue  in  einen  derben  b&urisuhen 
Jungen  als  das  Original,  and  die  kapitolinisehe  Stetoe  für  eine  kOnstliehe 
ZnrOdkYecaelxang  in  den  archsisdien  Stil  ans  rQnisoher  Zsit.  leh  werde 
•dabm  sehen  wieder  gepriesen.  »Es  ist  Franz  Wickhoffs  Terdtenst,  mit 
gröaserer  Kraft  iils  irgend  ein  früherer  Kunstfor.scher  hervorgehoben  zu 
haben,  wie  durchoreifcnd  die  neue  Geschmacksrichtung  war,  welche  die 
römische  Kaiserzeit  prägte,*  etc.  etc.  (S.  C6  £.)  »in  dem  Bilde,  welches 
Wickboff  rar  Charakteriitik  der  kttssflaisehen  Eigmart  und  des  Milieus 
der  Periode  entwirft,  sind  ein  pastr  HanptiOge,  die  ftrmlioh  fllr  nnsere 
Untersuchung  znrecht  gelegt  scheinen.  Der  eine  ist  der  folgende:  »  >Dle 
VorlieVte  der  römischen  Kunstfreunde  für  ältere  Perioden  der  Plastik  und 
ihren  gebundenen  Stil,  nach  dem  Ende  der  Herrschaft  der  Barockkunst 
ganz  natürlich,  wirkte  unwillkürlich  mit  bei  der  Bildung  neuer  Originale 
•etc.  etc.**  Die  andere  der  anscheinend  für  uns  zurecht  gelegten  Be- 
merkungen ist  folgende:  »»Alle  diese  Harmonrbeiten  der  aognsteisohen 
Knnsti  Büsten  und  Statuen,  mythüehen  Belii^  nnd  historischen  Land- 
Schafts-  und  Tierbilder,  Fruchtkrinze  und  Baumzweige,  Nachbildungen  ge- 
triebener Götterbilder  und  cr^^i^ossener  Bron/eat  ituen  haben  das  eine  ge- 
mein, dass  sich  ihre  det:r.lli!te  Durchfühnm^^  nur  durch  ein  vorau'^gegun- 
genee,  mit  Banützuug  &argtältiger  Naiurätudien  durchgefilhrtes  Thonmo- 
dell erUBren  llat««  »In  ein  IKUeD,  wie'diesse  gthS>rt  der  naefagebildete 


>)  Der  Domauszieher  auf  dem  Kapitol  und  die  KunftardUtologie.  Von  An- 
•dreas  Aubert  Zettschrift  iiir  bildende  Konsk  Nene  Folge,  12.  Jahigaag,  Leipsig 
und  Berlin  IflOI,  &  40  ff.  o.  &  65  ff. 
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Doniaiiiadi«*',  lo  fillixt  Anbert  fort  JA  mOoMe  nieh  jedodi  ftimüd» 
dagqgen  wrwahren,  fDr  «In  «dches  MissTerstfindnis  meiner  Hennmgen  als 
Zeuge  antrafen  za  werden.    Niemals  hielt  ich  den  Domanszieher  des 

Kapitels  für  etwas  andere?  als  für  eine  ori^nnle  Figur  des  5-  Jahrhun- 
derts vor  Christus.  Aubert  geht  von  Tljeorien  aus,  denen  er  seine  Beob- 
achtungen anpasBt,  so  hier  der  Ihoorie,  dass  die  Jiuiiüt  dm  5.  Jahraun- 
dnrtB  betne  dr^dhnennQiialeKi  Statnen  goMliaflbn.  bitte,  in  weleha  der  Dorn- 
MiMB<ilwir  dm  Oapitols  lÜBWDgtpaaat  wixd.  Es  iit  gam  glllcUieh  bä» 
DoratillBzieher  auf  P3rtbagora8  hingewiesen  worden,  der  schon  nach  dtr 
Meinung  des  Altortnms  Myron  übertroffen  habe,  eben  deshalb  könnte  man 
sagen,  weil  er  das  fl&ohenhafte  das  in  Myron  noch  beschrttnkt  war,  äber> 
wunden  hatte. 

8o  liiid  es  amdi  in  dem  neuen  Bnobs  über  Ctaabne  l&r  Aaboct  binlig 
Theorim,  die  eintretoi,  wo .  söne  Beobaebtaag«!!  niebt  anaraiBbQiL  Dit 

Beobachtun^'ea  sind  schwach.  Eine  Bemerkung  ist  da  sehr  bouidUMad. 
Ks  lieis.-^t:  Kin  alter  Bürger  von  Assisi  hat  mir  nh  Augen2eüf:fe  mitge- 
teilt, dass  awei  Heiligengestnlten  in  dem  grossen  Eingangsbogen  modern 
sind  Aubert  hat  es  also  selbst  nicht  gesehen,  oder  nicht  erkannt,  oder 
sich  Jucht  zu  behaupten  getraut^  dass  ein  beträchtlicher  Teil  der  Bäck- 
mad  d«r  Oberldiebe  moi&m  sei. 

So  weit  seine  Fähigkeit  reicht,  hat  sich  Aubert  redlich  bemfibt  B» 
wäre  ungerecht,  sein  Buch  nach  den  alten  Argumenten  allein  zu  beur- 
teilen, deren  er  sich  beim  Mangel  kritischen  Blickes  nicht  enti^chlagen 
konnte,  oder  nach  den  alten  Photographien  von  Carloforti  in  Atsüissi,  mit 
denen  er  sein  Buch  dick  auschwelien  muchte.  Es  findet  sich  redliche  Ar- 
beit, Über  die  MoratioB  der  Oberkirdie  lowohl,  als  der  ünlerkudie,  die 
er  zun  eteten  male  anarncbeiid  untemicbt  und  beeobrieben  hat»  neae  Be< 
merkungen  über  ikonographische  Details,  in  denen  Thodes  vage  oder 
falsche  Behauptungen  richtig  gestellt  werden;  auch  ^onst  sind  richtige  BeoV- 
achtungen  vorhanden,  er  erklärt  den  richtig  beobachteten  Zusammenhang 
zwischen  Niccolo  Pisano  und  der  groasen  Kreuzigung  in  der  Unterkirche,, 
«rlmaiit  richtig,  daaa  beide  von  einer  Terlorenen  geieinaamett'  ikonogca^ 
pbiaehen  QneUe  abblngig  aeien  (p.  S6). 

Waa  er  über  Giotto  sagt,  ist  beachtenswert»  wie  allea  das  besser  ist> 
wo  er  nicht  absichtlich  die  Cimabuel  lende  vorgenommen  hat.  Mit  Recht 
spricht  er  die  Franciscu siegende  iu  der  Oberkirche  Giotto  ab.  In  solchen 
Fragen  ist  er  viel  weniger  befangen  als  Thode  in  seinem  Knackfuss-Giotto 
odw  Tenturi  im  5.  Bande  aetner  Eunstgescbiebte^  die  beide  ohne  jede 
Eritik  die  Bebaaptongen  Yaiaria  anageeehrieben  beben. 

Die  von  Thode  protegirten  sentimentalen  Phrasen  finden  sich  nicht 
allzu  oft,  wirken  aber  dann  um  so  hüsslicher,  weil  sie  mit  Unrecht  deu 
Etmt  der  Arbeit  verdächtig  machen.  Z.  B.  >Zu  diesem  Eindruck  (der  Stim- 
mung) trägt  die  alte  Malerei  ebenso  bei,  wie  das  Orgelgebrans,  die  Kircheu- 
hymnen  und  die  Sonnenstrahlen.  Der  Geist  des  Bauwerkes  ist  verwandt 
ndt  der  milden,  rrtM«  aebO nheita liebenden  Seele  dea  8.  Fkanoaena.^ 
Ei  wKra  gut»  wenn  uns  einmal  jemand  auf  die  Quelle  hinwiese,  wo  von 
der  aobOnbeiialiebenden  Seele  dea  b,  Frandsoos  die  Bede  iat  ▲neb 

<J  Cümabae,  S.  59  Anm.  1. 
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mit  den  luidlftafigsten  Dingen  die  jedar  Aafibigir  kennt,  sollte  sich  Henr 
Anbert  einmal  bekannt  machen,  ehe  er  uns  Trieder  die  sublimsten  ästhe- 
tischen und  stilistischen  Diä'erenzen  mitteilt.  So  nennt  er  Philippas  de 
Campello  den  Architekten  der  Kirche  (S.  23)  und  dass  kein  Zweifel  sein 
kann«  gebranuht  er  noch  das  Wort  »Baameistw*  (S.  79),  obschon  er  nach 
den  ürknnden  nis  etwas  aaderM  war,  als  YoiafaBd  der  Baubehflide.  Ea 
gehört  zu  den  emteB  Dingen,  die  man  knnsthistorischeiL  Anilbigem  bai^ 
bringt,  dass  man  ala  swiaehaii  Arehitekteoi  imd  Bavbsmi  nntenebeidaiL 
lehrt 

♦ 

Wien,  i'ranz  Wick.iiutf.  • 


A.  Venturi,  Storia  deirarte  ItiiUana.  Y.  La  pittur% 
del  trecento  e  le  sne  origini.  Con  818  iucisiooi  in  fototipo** 
grafiik  Ulxieh  fioepli,  Milano  1907.  Qr.  8  ^  XXI  n.  1093  SS.  ' 

Daa  ante  Kapital  .baliaiidali  sonlehat  die  wnianiHBhen  Enunftsa  dsa 

Dacento  nnd  daa  Trecento  bis  zum  Ende  des  Jahrhandarts.   Hier  aMUshan 

sich  die  Vorzüge  von  Venturis  Werk  in  besonderem  Masse  geltend.  Sie 
sind  die  reiche  Kenntnis  des  Materiales  und  dessen  fast  vollständige  Mit- 
teilung in  Abbildungen,  die  zumeist  deatlich  und  hinreichend  gross  sind. 
Aber  sogleich  weist  uns  der  weitere  Yerlaof  dieses  Kapitels  mit  den 
Madomiaabildam  auf  die  Schattaoaeita.  IMa  DarstaUang  ist  almlidi  in- 
fltmkti?,  sobald  sie  sich  auf  neaes  Material  aufbaut,  das  nicht  von  den 
Autoren  des  16.  Jahrhunderts  bearbeitet  wurde.  Sobald  jedoch  die  Fabeln 
des  Vasari  und  seiner  Nachfolger  beginnen,  wird  die  Darstellung  un- 
braucbbar,  weil  es  Veaturi  nicht  wu«^,  «ich  von  ihnen  zu  entfernen  oder 
sie  zu  kritisieren.  So.  wird  die  Cimabueiegende  wieder  in  ailer  Breite 
kriiikk»  vorgetragen.  lat  dieeaa  pliantastiaelie  EintaUabad  TortLber  und 
wandet  liok  nnsar  Autor  den  TbäUiBdem  mit  Osiligen  nnd  ihren  Ge- 
schicbtMl  so*  für  welche  die  sogenannte  Tradition  fehlt,  ich  nenne  di» 
Heiligen  Petru'?,  Magdalena,  Katharinn,  Ohiara  und  vor  allem  Prance«oo, 
^sü  kelirt.  auch  die  frühere  Sachlichkeit  wicih-r  zuiiick.  Hier  sind  freilich 
die  Abbildungen  bei  den  vielen  Episoden  aus  dem  Leben  de:i  irrancesco 
mmaist  aftwia  m  Uein  nnd  nndenflieli  geworden.  Uan  darf  jedoch  nur 
dM  Vbnoi^nphie  von  Thoda  über  FiäneeaeiD  varglaiehen,  nm  an  aahan»  nm 
wie.  viel  reidMr.nnd  vollständiger  Yenturi  ist  als  diese. 

Mit  dem  zweiten  Kapitel,  '.vo  der  Autor  nach  Rom  gelangt,  setzt  -^ieh 
dasselbe  Spiel  tort.  U&a  iMaterial  wird  glücklich  vermehrt,  z.  B.  durch 
Kachzeichnangen  nach  den  Fresken  aus  der  Genesis,  die  in  San  Paolo 
fimri  waren,  nnd  dieae  werdan  richtig  mit  den  IVeaksn  ans  der  Gane^ 
itt(  dar  Oberkifehe  von  Aaaiai  vergliehan,  aber  wieder  bagiant  in  Käeh? 
abmnng  der  Cimal>uelegende  ■  daa  Baalraben,  mflttUg  eriialtone  Werke  ail 
zuf&llig  erhaltenen  Künstlernamen  zusammen  zu  kuppeln,  wobei  nun  auch 
Cayalini  herhalten  nmss,  dei  dorch^die  neuentdeckten  Fresken  in  Santa  Cecilia 
n^er  bekannt  geworden.  Es  folgt  dann  die  Fablikation  von  Grimaidio 
KacbzeichnaDgen  der  Fresken  ans  dem  Leben  Petri  im  yorhQ£s  der.  alten 
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SbtarakiidM«  die,  wie  Pietro  d*Acbiardi  nachgewiesen  hat,  Vorbilder  fitr 
die  noch  erhaltenen  Fresken  in  S.  Pietro  in  Grade  bei  Pisa  dienten. 
Dieser  sinnreichen  Znsatnmenstellong  folgt  sogleich  wieder  eine  Reise 
€itijübaei  von  Assisi  nach  riorenz,  um  in  der  Mii"hael*k'ipelle  in  Santa 
Üruce  zu,  malen.  Yenturi  trügt  da^  mit  einer  äiciierkeit  vor,  ab  iuitte 
«r  die  Baue  aelbst  mitsemaehtw  Dw  Baptisteriam  in  FlonUy  desMü 
Moftaikm  nnn  betprodm  werden,  ist  besondcn  gut  illnstrimrt  Die  Ab- 
bildungen sind  swar  klein,  sie  sind  jedoch  in  klaren  Umrissen  gegeben, 
80  äfi^s  m;in  ihnen  sowohl  die  Gegenstände  als  die  Art  der  Komposition 
entneiimen  kann,  dazu  kommen  grössere  Details  noch  Photographien.  8o 
möchte  mau  alle  bedeutenden  Folgen  abgebildet  haben. 

Ibra  Orgian  ftanti  ^aas  baUetriatiBob-biographiBcbe  Erklirangsprinsip 
mit  dar  Darstalliing  des  Lebens  Qiottos.  Dia  Fresken  ans  dam  Laban  da« 
Francesco  in  der  Oberkirche  von  Assisi,  reife  Werk»  der  TOn  GiottO  be- 
gründeten Kunst,  nach  GiottüS  To  le  aufgeführt  etwa  um  1350.  werden 
an  den  Beginn  von  Giottos  Tätigkeit,  als  sein  erstes  grösseres  Werk  ge- 
setzt» vor  die  Arena  in  Padua.  Allerlei  Leute  sollen  dabei  beteiligt  ge- 
wesen sein.  Der  Beginn  ^war,  wo  ein  Mann  ans  dem  Volke  seine  Kleider 
▼or  Fhmoaseo  «isbreitat»  damit  ar  dartlbar  aebraita,  sai  too  dar  Hand  Giot- 
tos, im  zweiten  Bilde,  trata  ein  Qef^hrte  Giottos  ein,  der  nodi  aiaiga  Bilder 
male.  Als  dritter  trete  Filippi  Rusitti  ein.  Er  sei  herontergestiegen  von 
seinem  Gerüste,  sagt  Venturi.  Da  muss  man  sich  erinnern,  dass  er  Rusitti 
die  Decke  ävr  riberkirche  zuschreibt:  dann  wechseln  Giotto  un(i  sein  Ge- 
fährte, dann  käme  bis  zur  Erdcheinung  in  Arles  als  vierter  ein  Gefährte 
das  Bositti,  bis  wieder  Oiotto  mala  bis  gegen  das  Bnda,  wo  er  von 
einem  Meist«:  mit  ]aag«a  Piguren  abgaUtat  werde,  der  Niemand  anderer 
sei  als  der  Maler  der  Cecilia  in  den  UfBzien  zu  Florenz.  All  dieser 
Wechsel  ist  völlig  aus  der  Luft  gegriffen,  bis  auf  den  Schlass  i«t  die 
gAnw  Folw^  einheitlich,  wie  gesagt  von  einem  Künstler,  der  gegen  die 
Mitte  des  Jahrhunderts  arbeitet  und  Giottos  Kompositionen  in  Florenz 
aofaon  tor  Angan  batte,  Ins  endlieb  ^e  latrten  Bildar  dar  Baike  von  einam 
scbwisheren  Kflnstlar  ansgaAbrt  #(Mao,  dar  sieh  aber  so  wenig  wie  der 
erste  mit  einem  bekannten  Maler  identifiziren  liisst.  Venturi  lässt  auf  die 
Prancescognschichte  in  Assisi  bei  Giotto  das  Tafelbild  mit  der  Stigmati- 
sation folgen,  das  jetzt  im  Louvre  ist,  endlich  nach  verscbiodenon  Krnzi- 
üzen  in  Florenz  erst  die  Ausmalung  der  Arena  in  Padua,  ifaran  schiosae 
aiob  eine  Beisa  nach  Rom,  wo  Giotto  vom  Kardimd  Jaoopo  Sta&nesabi  den 
Anftrag  fOr  die  grosse  Tafel,  jetst  in  dar  Sakristai  von  8.  Peter,  ffber- 
nomman  bebe.  Nun  sei  er  wieder  nach  Assisi  gereist,  um  für  Teobaldo 
Pontano,  Riscbof  von  Lodi,  in  der  Unterkirche  von  Assisi  die  Magdalenen- 
kapelle  auszumalen.  Allem  Anschein  nach  ist  aber  die  Kapelle  erst  nach 
dem  im  Jahre  132d  erfolgten  Tode  des  Kischofs  a^asgeführt,  zudem  von 
einem  Kttn^tler,  der  eine  Generation  später  als  Giotto  ist  und  ganz  andere 
Problame  vetfolgt  Bs  sind  Probleme  der  Landaahaftamalacei, '  die  Giotto 
ganz  ferne  gelegen  waren,  die  ibie  Srledignng  erat  im  17.  Jahrbnodart 
fanden  und  noch  dazu  nicht  einmal  in  Italien.  Es  ist  wie  die  Vorabnong 
einer  späteren  Eutwicklun«r,  was  uns  bei  diesem  Künstler  überrascht. 
Das  Bild  mit  dem  Hafen  von  Marseille  mit  seiner  man niiriült  igen  Bewegung 
bedeutet  fielleicht  den  giussten  Fortschritt,  der  nach  Giotto  im  14.  Jahr- 
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InmdOlie  gemacht  wurde,  aber  schon  die  FeUenlandschaft  beim  Nr  limt  län- 
gere nnd  die  bei  der  Überbringnng  der  Kleider  für  die  nackte  }Ieilige 
2eigt  mit  den  mannigfach  charakterisirten  Pflanzen  das  Streben  nach  land- 
Bchaftlicher  Stimmung,  dm  den  früheren  Künstlern  ganz  unbekannt  war. 
Diese  Magdalenenbilder  zeigen  uns  rucbt  deutlich  die  Kunstbewegung  in 
dieMBi  Jalnlmiidart,  di«  Teatari  entgangen  kt:  «nt  in  der  Ann»  GMo^ 
Bit  der  Aoferweökiuig  des  Lanrai  und  deti  UHeftditBden  Schwestern  aa 
wie  mit  dem  Nolimetangere,  gross,  einfach,  episch,  bestrebt  die  TatsachMi 
mitzuteilen,  dann  der  Meister  der  Magdalenenkapelle,  die  von  Giotto  über- 
nomnn  nen  Szenen  wiederholend  und  durch  Ausgestaltunp  des  Hinter- 
grundes mit  Ijriaohen  Empfindongawerten  bereichernd,  die  sich  noch  rer- 
tiafen  m  d«  SataMi,  die  diMom  Miitter  M  n  trifaideD  ftbatoni. 
wnrdnu 

Der  Meister,  der  das  Hagdalenenleben  im  BtrgeUo  malte^  ist  ganz. 

draroatisch.  Betrachten  wir  eine  der  Szenen,  die  besser  erbalten  ist.  Cbriatua 
sitzt  mit  Lazarus  und  Magdalena  zu  Tische,  ein  Spielmann  ist  eingetreten, 
vielleicht  von  Hartha  gerufen,  Lazarus  wehrt  ihn  leise  mit  der  Hand  ab, 
daanit  der  sprechende  Herr  nicht  gestört  werde.  Von  der  andern  Seite 
ber  kornnt  die  geeehlKge  Hairffae  selhBt,  sie  gieift  wh  einer  Sdifissel, 
nn  sie  abrarftumen  und  ein  anderes  Gericht  enfrotngea.  Magdalena 
blickt  nach  Christus,  me  bemerkt  wie  er  eben  za  sprechen  beginnt,  sie 
will  jede  »Stftrnrp  verrneiden.  sie  lej^j  die  Hsnd  auf  den  Eand  der  Sehüssel, 
nach  der  die  iSchwester  greift.  Wie  di»'  lu-iden  Hunde  auf  derselben 
Schüs^iel  zusammenkommen,  die  geschaitige  Marthas,  die  beschwichtigende 
Mi^ldalenaa,  wird  der  drtaetiaelie  Q^genaaks  dentlidi,  die  Geberden  aind 
apnwhend  und  der  Beaebaner  bnraebt  nur  jeder  der  fünf  Figoxan  Wort», 
in  den  Mund  m  legen,  um  die  Handlung  zum  Drama  zu  gestalten.  Giotto 
und  selbst  seinen  Nachfolgern  war  dergleichen  nicht  eingefallen  Erpf  die 
dritte  (ieneration  kommt  zu  dieser  dramatischen  Malerei,  mit  der  die  Ent- 
wicklung der  Schule  vollendet  wird. 

Anab  6»  BeorleQnng  der  Werbe  int  reebtan  SrensaobüF  und  in  das 
Kapellen  der  tJnierktrcbe  Ton  Aaaiai  |^bt  oft  Anlaaa  znr  Yemratong,  eis 
wiren  gerade  hier  die  Werke,  die  Giotto  am  nichsten  stehen  und  wenig- 
stens seine  Erfindungen  «'ind.  wenn  sie  auch  nicht  alle  von  einer  Hand 
ausjreffibrt  sind,  sehr  willkiirlicli  unter  andere  Maler  verteilt.  Maso  di 
Banco  jedoch,  der  Schüler  Ulottos,  den  Ghiberti  hervorhebt  und  dessen 
Werke  in  nenerer  Zeit  besonders  Snida  und  Sehubnng  mit  anderen  zu- 
sanunengeworfen  beben,  ist  richtig  nnd  mit  gaeonder  Kritik  behandelt, 
was  sich  ebenfalls  von  den  weiteren  Scbftkm  Giottos  nnd  den  Giotto  an* 
gaaehriebenen  Tafeln  bemerken  l&sst. 

Im  ganzen  ist  die  sienesiscbe  Malerei,  die  sieb  im  V.  Kapitel  an- 
schliesst,  viel  besser  behandelt,  als  die  tlorentinische,  und  es  ist  schade, 
dasa  hier  die  Abbildungen  spärlicher  werden.  Von  Simone  Martini  ist 
kaineawegs  jede  gesieherte  Arbeit  abgebildet,  wie  es  bei  4Hotto  aelbat  mit 
allen  sw^elhaften  geaebeben  war.  Das  wiebtige  Bild  in  San  Lorenao 
Maggiore  in  Kca])el  von  Simone,  wo  der  heil.  Ludwig  Ton  Toulouse  seinem 
krmiplichen  Bruder  die  Krone  aufsetzt,  fehlt,  ebenso  wie  die  Predellen,  in 
denen  daa  Üaumproblem  Löäungen  fand,  die  weit  über  Giotto  und  die 
ganze  Giotteske  hinausgingen.    Dadurch  ist  die  Entwicklung  verschoben 
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find  der  grosse  Künstler  ron  Siena  kommt  nicht  ra  leuimn  Becbie.  Es 

worden  eben  keine  neuen  Abbildnn^n  gemacht,  sondern  man  sollte  mit 
dem  sein  ÄusIangeD  tindun,  was  die  Photographen  sai^UUg  f&r  den  Yeiv 
kauf  an  Toariaten  vorrätig  hatten. 

Böse  wird  die  Sache  mit  den  Ermken  in  der  Ineoronata  ra  Neapel, 
wo  niolit  gesagt  wird,  dam  si«  von  Bolwrtö  d*Odariflo  .lind,  der  die  Tifel 
in  der  Fnuniikanerkirche  in  Eboli  bezeichnete.  Berenson  hatte  das  schon 
ausgesprochen  und  begründet.  Es  sieht  nicht  wie  Unverständnis  allein 
aus,  sondern  wie  absichtliches  Übelwollen,  wenn  Berenson  auch  bei  der 
Tafel  in  Eboli  unerwähnt  bleibt.  Gut  sind  die  Lorenzetti  behandelt,  Pietro 
sowüiil  wie  Ambrogio,  jedoch  auch  hier  sind  die  Abbildungen  viel  za 
•pBriieh»  nm  dam  Wert  dieier  grosMU  Ktertler  g«reelit  sa  nwdan.  Wte 
Bpirlieh  dad  dia  Fresken  der  Sale  delln  Paoe  Tom  Ambrogio  illnatriit, 
niemand  würde  daraus  von  den  grommi  F<ivMiriften  in  der  Arehitektnr- 
cialcrci  und  in  der  Landschaft  dieses  ansserordentlichen  Beobachters  einen 
Begriff  bekommen.  Dadurch  ist  axicb  die  weitere  P'.ntwicklung  in  dieser 
Richtung,  z.  B.  bei  Spinello  ans  Arezzo  in  der  Darstellung  Yenturis  voll* 
sündig  vemachlthwigt 

Die  dm  Fresken  im  Csrnpo  8«nto  an  Pisa  nnt  detd  THnmpli  das  TMm» 
4sm  Leben  der  Einsiedler  in  der  Thebaiscben  Wüste  nnd  mit  dem  jüngrten 
■Geriebt  sind  schon  früher  richtig  Francesco  Traini  angeschrieben  worden,  nnd 
das  war  ein  gi-osser  Fortschritt.  Venturi,  der  ein  incamirter  Feind  jedes 
gesunden  Weiterschreitens  ist,  spncht  sie  ihm  wieder  ab,  ohne  auch  nur 
eine«  oder  ein  Stück  der  bezeichneten  Tafeln  des  Traini,  der  sich  in  der 
Tafel  mit  San  Demenico  md  den  Episoden  tos  seinem  Leben  ala  ein 
.grosser  Künstler  beweist»  abtubüden,  so  dass  sich  der  Leser  des  Werkes 
selbst  ein  Urteil  bilden  könnte,  dafür  schreibt  er  dem  Maler  jener  Fresken, 
deö  Triumphes  des  Todes  etc.,  die  Darstellungen  daneben  aus  den  letzten 
Lebenstageu  Christi  zu,  die  schon  Supino  richtig  abg'  :  üü  lert  hatte.  So 
schraubt  Venturi  mit  Konsequenz,  wo  es  nur  angehl,  die  Geschichte 
der  Ualeret  de«  Trecento  nirttck,  d.  k.  er  weist  jede  nene  Ecknnntnia 
ab.  Neue  Ansichten,  die  er  bringt,  bemhen  anf  einer  nebt  ober» 
üächlichen  Beobaclxtung.  So  sehreibt  er  die  Malereien  der  9panischen 
Kapelle  <iem  Andrea  da  Firenze  zu,  der  urkundlich  als  der  Meister  der 
Ol '  i  L'M  lieibe  der  Szenen  aus  dem  Leben  des  hl.  Kaniero  im  Campo  Santo 
zu  ir'ua  beglaubigt  ist.  Dinin»  Vurwundtschaft  ist  jedoch  nur  eine  allge- 
meine, miM  Sehulverwandtsehaft  der  beiden  Haler,  der  Ksler  des  Hanpt- 
teiles  der  spanischen  Es|ielle  (die  8prachTerwirrang  an  der  Decke  bat 
noch  ein  anderer  gemalt)  und  der  Meister  der  obern  Banierobilder  sind 
ganz  verschiedene  Personen.  Der  Maler  dieser  Ranierodarstellungen  liisst 
sich  übrigens  feststellen.  Dieser  Andrea  da  Fireuze  ist  Niemand  anderer 
-aiä  Andrea  Orcagna,  denn  diese  Runierofresken  stimmen  genau  verglichen, 
mwb  den  schftr&ten  Grundsätzen  von  Morellis  Methode,  mit  der  grossen 
Tafel  die  von  Orcagna  selbst  bezeichnet  ist  im  linken  Qnerschiff  von 
S.  Maria  Novella.  Dass  Orcagnas  Witwe  schon  im  Jahre  76  beorkondet  ist» 
wo  die  lianierofresken  erst  1377  begonnen  sind,  beruht  natürlich  auf  einem 
Lesefehler  in  dem  einen  oder  anderen  Dokumente,  der  sich  leicht  wird  ver- 
bessern lassen.  Es  ist  vielleicht  hier  der  bestn  Platz  zu  erwuhnen,  dass 
auch  die  Fresken:  die  Geburt  Christi  mit  den  Hirten  und  die  Krtjuziguugä- 
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Darstellung  m  dem  untern  Gewölbe  der  Strozzi  in  S.  Man&  NovelU  von 
derselben  Hand»  nämUch  Ton  der  des  Orcagna  sind. 

'  TentunB  5.  Band  wird  dem  von  grosaem  Natsen  Bna,  der  ihn  alt 
4uie.  baadliche  BUdertainmlaiig  stur  Malmt  dee  Daeento  imd  Treoento 
beafttBfc,  fem  noch  grösserem  dem,  der  die  soigfttkigeii  LüentoxTennerka 
benfltzt,  denn  mit  einzelnen  willkürlichen  Aoslassungen,  ist  es  gegenw&rtig 
das  weitaas  YoUatändiofste  LiteratorTerzeicbBis  dafür.  Wer  aber  eine  ge- 
schichtliche Darstellung  sucht,  den  wird  es  im  Stiche  lassen.  Er  wird 
-üden  antaätereien  oder  altem  £ohl  begegnen.  Zwei  verschiedene  Sorten 
von  Lama,  werden  waehiadeoa  BiadrOoka  haben,  dia  betten,  wer  Mafterial 
aaebt,  die  flbelaten,  wer  deiMi  Bewtfitigiiiig  erwarte!»  wie  Mf  dar  Bl> 
daeaoabrfifika  kann  aa  baiaaan: 

»Wo  dem  einan'  Boeen  ladwn, 
Siebt  dar  aoden  dUmen  Sand.* 

Wien,  Franz  Wickhoff. 


Paul  Schnbring,  die  Plastik  Sienas  im  Quatrocento, 
mit  143  Abbildungen  in  Zinkographie.  III  und  255  SS.  gross  8^ 
B^lin  1907,  G.  Qrote. 

Es  ist  zwar  nicht  eine  Geschichte  der  Plastik  Sienas,  wozu  die  vor 
4rei  Jahren  dort  stattr^ehahto  Ausstellung  alter  Kunst  den  Autor  veran- 
lasste, sondern  die  Geschichte  der  Plastiker  Sienas,  was  nicht  gerade  das- 
selbe ist,  alao  Künstlergeschichie  und  nicht  iiunätgeächichie.  Was  hätten 
in  einer  Qesebiebta  der  Plastik  die  yielen  FunUiennaobrioliten  geaollt,  die 
regelmässig  geboten  werden,  wenn  aach  «naebie  daTOn  f&r  die  Qeschidhto 
der  Plastik  widitig  aein  können.  Die  Einteilung  des  Stoffe^;  in  chro- 
nologisch aneinandergereihte  BiogrBp>iien  führt  /u  mancherlei  Wieder- 
holungen, wofür  zwei  zusammenfassende  Kapitel,  aui  Beginne  und  am  Schlüsse 
nicht  vollständig  entschädigen.  Aber  wir  wollen  mit  dem  Autor  über 
dei;^eben  niebt  reebten,  denn  was  er  bietet  ist  TortreiBieb.  Bs  feblt 
ans  fftr  die  Plastik  jene  Falle  systematiBoh  geordaetar  Beobaobtongf  wie 
sie  Morelli  durch  die  Entdeckung  setner  Methode  für  die  Malerei  er- 
möglicht hat,  Oller  ich  sollte  besser  sagen  für  die  moderne  und  mittel- 
alterliehe Plastik,  denn  für  die  iiutike  ist  man  schon  nahe  an  analoge 
Principien  herangekommen.  Schubritig  muss  sich  daher  bei  seinen  Be- 
stimmungen an  gewisse  Wahrscheinlichkeiten  halten;  er  gibt  das,  was  man 
billig  Terlangen  kann^  ebne  sieb  ansnmassnit  ^ine  bisher  noeh  nieht  mög- 
liche Exaktheit  zu  versprechen;  er  gibt  jedoch  eine  grosse  Anzahl  feiner 
Beobachtungen.  Es  wird  allgemein  das  meiste  Interesse  erregen,  dass  er 
die  drei  Reliefs:  das  Bronzerelief  mit  der  Brweinung  in  Carmine  in  Ve- 
nedig, diis  Stnckrelief  mit  der  I>i?^kordia  in  London  und  das  lironztTi'lit't 
mit  der  Geisaelung  Christi  iu  Perugia  Francesco  di  Giorgio  zuschreibt. 
Das  ist  Ar  die  Br6nzetafel,  die  aas  Urbino  endlich  naeh  Venedig  gekom- 
men war,  gewiss  richtig.   Sehr  glüeklicb  ist  eben&lls  die  Beobaehtnng, 
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dsss  der  architektonist  be  TTlnterc^nd  der  beulen  linderen  Reliefs  auf  die- 
mittlere  der  Benedict] n  eiellen  m  den  Utfizien  zurückgeht,  von  d*  n(  a  es 
Sc^ubriog  sehr  wahrscheinlich  macht,  da^s  auch  dort  schon  der  architek- 
toBttehe  Hmtergrund  von  Vrano&KO  di  Oiorgto  leL  Miii  kNU  aidi  äb«r 
eehwer  «ntadiHMMo,  dU  Kgonogroppe  des  Belieb  m  Faragi»  m  die  Le- 
beaneit  Francescos  za  pressen,  der  1503  starb.  Sie  ist  «^gebildetes  Cin- 
quecento. Yielleicht  i«t  ?ie  wirklich,  wie  die  Tradition  will,  eine  Arbeit 
Vincenso  Dantis,  der  in  Iriihei  Jugend  den  Bronzepapst  in  Perugia  goss, 
und  zwar  aus  derselben  Zeit.  Das  Di^kordiareliei  wollte  mir  früher  als 
Fierino  da  Vinci  ersoheineii.  Sehr  glücklich  halte  ich  auch  die  Verwei- 
Bong  des  nackten  broxuMDen  Lenahtcr-Weibdienfl  im  Berliner  Mtuenm  naek 
Siena.  Die  Bedeutung  dieser  Mgur  wäre  noch  zu  ermitteln.  Schvlnuigv 
Arbeit  ist  eine  wichtige  Bereieheniiig  der  lateratiir  Ober  das  Quatroesato. 

Wien.  Frans  Wickhoff. 


Hermann  Egger,  Codex  Bscnrialensis,  ein  Skissenbnek 
»HS  der  Werkstatt  Domenico  Gbirlandnios,  unter  Mitwirkung 
Ton  Christian  Httlsen  und  Adolf  Hickaelii.  2  Binde.  4^  B.  1 
mit  174  SSm  10  Zinkdrucken  im  Text  imd  Ani  TalUn,  B.  2  mit  75 
Tüftln  in  Zinkdraek.  Wien,  Hölder  1905  (Somforschriftcn  des  nstenr. 
arcbäolog.  Institotes  in  Wien,  Band  lY.) 

Eine  vollständige  Publikation  des  beinihmten  Codex,  die  an  und  für 
sich  schon  verdienstvoli  genug  wäre,  begleitet  ihr  Heransgeber  durch 
«ine  kriüsehe  Studie.  Sie  begleitet  Seite  mr  Seite  die  PnbHbetien  ud 
wird  durch  eine  BasAbrliehe  ÜBtersnchmig  eingeldtel   Jn  diessr  ün-> 

tersuchung  werden  zuerst  die  Bemühungen  geS4dtilderi,  die  endUek  sar 

vollständigen  Heransgabe  des  Codex  führten,  dann  wird  die  Fro'^'p  nach 
dem  Zeichner  eingehend  behandelt,  endlieh  <lie  Quellen  und  Vorlagen  be- 
leuchtet, die  der  Zeichner  für  seine  Studien  benützte.  Die  Versuche,  Ori- 
ginalstudien dieses  Zeichners  aufzufinden,  das  heisät  selbständige  Aufiiahmen 
naeh  der  Natur  oder  nadi  der  Antike,  erwiee«i  eieh  als  vergeblieh.  End- 
lich gelangte  Egger  anf  einen  anderen  Weg,  der  zum  Ziele  führte.  Ea  ge- 
lang ihm  die  Werkstatt  aufzufinden,  in  der  die  Studien,  die  der  Codex  za- 
sammenfasste,  benützt  oder  doch  hauptsächlich  benutzt  wnrden  Er  fand 
zunächst,  dass  in  einem  kleinen  Bildchen  tnjt  «1er  heimkehrenden  .lu  iith 
in  der  Gullen e  von  Berlin  aus  der  Werkstatt  des  Domenico  Ghirlunduio, 
Oapitäle,  Sarkophagmotive  ete.  in  gleicher  Qestalt  wie  im  Godex  wieder* 
karten.  Zudem  wer  eines  dieser  am  Bildchen  angewandten  Motive  mit 
der  Jahreszahl  I4B8  bezeichnet.  Nun  war  zu  untersuchen,  ob  ein  gleichee 
Verhältnis  bei  den  andern  Werken  Domenico  Ohirlandaios  stattfand.  Egger 
legt  mit  Kecht  für  alle  diese  Konstatirnngeo  sein  Hauptgewicht  darauf, 
dass  nicht  das  eine  oder  daä  andere  Motiv,  das  auch  bei  einem  anderen 
Cfinsfler  begegnen  kOnnte,  sondem  dass  litist  eile  MotiTe  sieh  bei  6hir* 
landsio  wiederfanden  nnd  Argnmente  für  die  Benehnng  diesss  Codes  sm 
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Domenico  Ghiriaadaio  liefertezL  Er  betont  mit  Becbt,  d&ss  ^dieSumme 
aller  Argomente  sd,  wS  iraldie  dis  Hauptgewidit  m  legen  sei»  d»  ik  mit 
flberseugaiider  Kraft  auf  den  Znsammenbang  mit  Domenico 
und  seiner  Werkstatt  hinwiesen. 

Er  anteisachte  methodiseh  Bomenicos  Freeken  in  der  Kapelle  d«r 
h.  Fina  in  San  Gemlgnano,  in  Florenz  in  S.  Trinita,  im  Palazzo  TeoehiOi 

im  Chor  von  Santa  Maria  Novella,  seine  Tafelbilder,  seine  Zeichnungen 
und  fand  überall  dieselben  Beziebungen  zum  Codex  Eäcurialensiä,  bis  alle 
diese  Erwägungen  dabin  führten,  dass  einer  grossen  Anzahl  von  Zeicbnan- 
gen  in  diesem  Codex  Originalaufnabmeu  Domenico  Gbirlandaios  zu  Gmnde 
liegen  mUssten.  Nidit  nur,  dass  Domenico,  wie  alle  Kfinstler  der  Zelti 
Portrftts  lebender  Personen  in  seine  Bilder  anfiiahm,  nickt  nnr»  dass  er  die 
Antike  benützte,  er  verwendete  auch  für  die  religiösen  Szenen  einen  pro- 
fanen Schauplatz  aus  der  Wirklichkeit.  Die  Aufnahmen  dieser  Städtebilder 
finden  sich  wieiler  im  Codex  Escurialensis  kopirt.  der  als  eines  jener 
Skizzenbücher  erscheint,  deren  architektonische  Auinabmen  in  später  Zeit 
nachwirkten,  wie  Egger  nock  eine  Terwendnng  einer  solchen  arohitekto- 
nisekfln  An&ahme  Gbirlandaios  auf  einem  Stiebe  ICare  Antonio  Baimondis 
nach  Baffaet  nachweisen  konnte. 

Für  alle  diese  arohitektonischen  Anfnahmen  von  römisehen  Stadtan- 
sicbten.  die  besonders  deshall)  von  grösserer  Wichtigkeit  sind,  weil  sie 
vor  den  einschneidenden  Umbimten  Alexanders  VI.  gemacht  sind,  wie  uns 
Egger  nachweist,  war  die  Mithilfe  Christian  llülsens  eine  grosse  Förderung. 
Wenn  Egger  auch  seines  zweiten  Mitarbeiters,  Adolf  Micb&elxs,  anerkennend 
gedenkt,  so  scheint  mir  das  ein  Zeichen  von  zu  grosser  Gutmütigkeit.  Für 
die  allbekannten  Statnen  konnte  er  nichts  Neues  beibringen,  was  wir  ihm 
udit  vorwerfen  dflrfen;  wo  die  Statuen  nidit  allgemein  bekannt  waren,  liess 
er  uns  freilich  meistens  im  Stiche.  Übler  ist,  dass  er  moderne  und  antike 
Kompositionen  nicht  zu  onterscbeiden  Temiag,  was  noch  zu  manchen  Miss^ 
ständen  fähren  wird. 

Er  gibt  nämlich  als  Hilfstafel  Nr.  3  eine  Decke  aus  dem  ^oldenea 
Hause  Neros  nach  einem  Aquarelle  Francescos  d'  Ollunda,  worauf  l^rancesco 
in  einem  der  stnkirten  fiandfelder,  wo  die  antike  Composition  nicht  mehr 
deutlich  war,  das  Götterachieesen  Michelangelos  skiisirt  katte.  Michaelis 
sagt  nun  8.  70:  »Ton  den  acht  länglichen  Stuckreliefs  1 — 8  hebe  ich  8 
hervor,  wie  es  scheint  das  Vorbild  zu  Michelangelos  bekanntem  bersuglio 
de'dei  in  der  Brera.  dem  dann  eine  Ultere  Quelle  als  Lucians  Nigrinus 
(Conze  in  Zahns  Jahrbüchern  für  Kunstwissenschaft  I.  1868,  S.  3Ö9)  zu 
Grunde  Uegen  wfirde.*  Erstens  ist  die  Zeichnung  von  IBchelangeloe  GOtter- 
scfaiessen  nicht  in  der  Brera  sn  Kailand,  wo  sich  nur  Mne  schlechte  be- 
langlose Copie  befindet,  sondern  in  der  Sammlung  des  ElSnigs  YOn  Eng- 
land in  Wiufl.'or.  zweitens  ist  die  Kopie  von  Prancesfo  d' Ollanda  auch 
von  diesem  nicht  als  antik  ausgegelien,  sondern  nichts  als  ein  unschuldiges 
Füllsel,  drittens  ist  Couzes  Deutung  auf  eine  Stelle  in  Lucians  Nigrinus 
ganz  richtig.  £s  war  schon  den  Zeitgenossen  Michelaugeloa  bekannt,  dass 
dieser  die  Stelle  aus  dem  Nigrinus  im  Auge  hatte,  denn  in  einer  zeitge- 
nössischen Medaille,  in  der  auf  dem  Beyers  das  Ziel  aus  Michelangelos 
GOtterschiessen  abgebildet  ist,  tragt  dieses  die  Au&chrifi  aus  dem  Homer, 

4 


Digitized  by  Google 


—   50  — 


die  im  Nigxinae  ritazt  wircl      MichaeliB  hat  alio  die  schöne  Beobaohtong^ 

Conzes  ganz  grandlos  angegei&rt.  Das  irgete  ist  aber  doch,  daas  er  eine 
Compoäiticn  Michelangelos  für  eine  Erfindung  der  antiken  Kunst  erklärt 
und  darauf  gleich  chronologische  Theorien  aufbaut.  Man  wird  gut  thnn, 
sich  die  Beitrüge  dieses  Gelehrten  genauer  anzusehen. 

Der  wichtigste  Teil  der  üntmaehang  ist  natfirlieh  der  Conunentar 
m  den  eiiiseliiea  filttttem  des  Codex,  lüt  erschöpfender  Eeantnis  werden 
die  die  antiken  Bmohstfieke  nachgewiesen,  die  gezeichnet  wurden,  werden 
ebenso  die  modernen  Ornamente  untersucht  unl  nachgewiesen,  dass  sie 
nicht  direkt  modemer  Skulptur  entnommen  sind,  sonfi*'ni  Vorbildersamm- 
lungen, die  in  diesem  oder  jenem  Objekte  ihre  Verweudong  fanden,  wird 
TOB  sntikeB  Arelülektaien,  wo  sie  gezeichnet,  festgestellt  und  werden 
endlidi,  wie  schon  erwKhnt,  die  Stadtbilder  auf  das  Genaueste  natersaebt. 
Egger  macht  aof  das  Ski/zcnbiich  des  Dom«uoo  Gbirlandaio  mit  Hirten 
und  Herden,  Landschatten  und  Ruinen  ujd  dergleichen  aufmerksam,  das 
uns  Condivi  besehreibt.  Waren  die  Compositionen  entworfen,  so  wurden 
bei  der  Ausführung  diese  Details  eingefügt,  wozu  nuch  diu  nach  der  Natur 
gezeichneten  Figuren  gehören,  wovon  un»  ao  viele  erhalten  sind.  Man 
k(nmte  das  aUes  bisher  Termnten,  aber  erst  jetzt  wird  uns  in  einen  gaasen 
solchen  Apparat  Einsicht  gewtthrt. 

Keine  andere  Pnblikation  gibt  uns  eine  80  klKttdige  Einsicht  in  das 
Quatrocento,  was  es  aus  der  Antike  gewonnen,  was  es  aus  ihr  weiter  bil- 
dete und  was  ihm  t^elbständig  zu  beobachten  einerseits,  tu,  erfinden  ander- 
äeitä  ü  Our  blieb.  Da  ixün  die  Skizzenbücher  tlaa  i'  iiippino  mit  antiken  De- 
tails» die  noch  Tasari  bei  dessen  Sohne  sah,  nicht  mehr  erhalten  sind  nnd 
aneh  alles  andere  dergleichen  verloren  ging,  ist  dieses  Sldzzenbaoh  nach 
der  Verzeichnung  Ghirlandaios  das  wichtigste  Dokument  für  die  Arbeits- 
weise des  Quatrocento.  Egger  hat  .sich  durch  seine  kenntnisi*eiche  Ver- 
öüentUcbung  ein  nicht  hoch  genug  zu  schätzendes  Verdienst  erworben. 

Wien.  Frans  Wickhoft 


Julius  von  Seblosser,  Die  Kunst-  und  Wunderkam- 
mern der  Sp ätrenaissanoe,  ein  Beitrag  sur  Qeschichte  des 
Sammelwesens.  Mit  102  Abbildungen  in  Zinkdruck.  Leipzig  1208, 
Yerbig  von  Klinkhardt  k  Biermann.  Groß  go.  II  nnd  146  SS. 

Wir  worden  in  fin  ganz  ncties,  l)ishcr  nuch  nicht  bearbeitetes  Gebiet 
eingetührl  vom  Vursiuud  der  Sümtuluug  in  Wien,  die  durch  lauge  Zeit 
unter  dem  Namen  der  Ambraser  Sammlung  gerechten  Bnhm  genoss,  und 
die  seit  ihrer  Nenanfttellung  in  dem  neuen  prftchtigen  Gebäude  noch 
immer  eine  der  ansehnlichsten  ist.  Albert  Ilg,  der  v.  Schlosser  in  der 
Leitung  der  Sammlung  vorangegangen  war  nnd  die  Keuanfstellung  zu 

>j  Siehe  WickhoH,  Die  Antike  im  Bildungsgänge  Michelangelos.  Mitteil, 
des  Inctitates  fOr  teterr.  Geschiehtsforschong.  Bd.  III  S.  435  Anm.  1.  Die  Me- 
daille nnf  <b>n  Cardioul  Alexander  Faruese  von  1556  ist  abgebildet  ÖM  Litta, 

Familie  celebri,  meUaglie  Faruesiaae  Tav.  Ii,  tf. 
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TeranBtalten  hatte,  hatte  mit  pietätlosem  Eigensinn  gewirtschaflet,  alles 
-was  seinen  TOi^fassten  Meinungen  nach  nicht  passte,  an  andere  Gruppen 

der  Hof'!nmmlungen  abgestos3en,  and  da  sich  bei  den  komplizierten  Besitz- 
verhältnissen die  "Ite  Ordnung  nicht  wieder  herstellen  lädst,  nach  jeder 
Richtung  der  Sammlung  geschadet.  An  anderer  Stelle  dieser  Blätter 
weiden  Ilgs  Verdienste  gebflbrend  hervoigebobea»  wo  sie  tatslehlidi  Tor- 
hsaden  sind,  als  Anregeas  ftir  die  Beschtong  der  bannten  Knns^wiode; 
ebenso  muss  es  erlanbt  sein  sn  sagen,  dass  er  ein  yerhängnisToller  Leitor 
der  Sammlung  war,  der  er  vorstand.  Hfittc  Schlosser  damab  seine  gegen- 
wartige Stellung  schon  innegehabt,  so  hätte  sich  eine  geradezu  ideale 
Aufstellung  gestalten  lassen,  wie  man  aus  jeder  Seite  dieses  Buches  sieht, 
Iflücldieh  daß  uns  in  diesen  Bnehe  sduiftHeh  dargelegt  wird,  wss  ▼or- 
handen  war  und  was  nicht  mehr  «a  reiten  ist  Ans  der  Beschäftigung 
mit  der  Ambraser  Sammlung  gingen  die  vorliegenden  Stadien  faerroTi 
diese  Sammlung'  bildet  ihren  Miiielpunlct  und  deiu  Verfasser  gelang  es 
diese  Studien  so  auszuweiten,  duss  sie  sich  zu  einer  allgemeinen  Geschichte 
des  Sammeins  erweiterten. 

Julius  V.  Schlosser  ist  einer  der  geistvollsten  Schriftsteller  auf  dem 
Qehiete  der  Ennstbetraehtong.  Kit  dem  einleitenden  Kapitel,  das  die 
Vorgeschichte  der  Kunst-  nnd  Wunderkammem  enthält,  führt  er  uns 
glBosend  ein.  Die  Ursprünge  des  Sammelwesens  in  der  Antike  werden 
herausgeschält  und  die  Äufg;ib<'  bis  in  das  Mittelalter  fortgeführt.  Dif  . 
Art,  wie  die  antiken  Vorkommnisse  überall  durch  die  neueren  und  neuesten 
erklärt  und  al^  deren  Ba^iis  nachgewiesen  werden,  ist  in  ihrer  Gedrängt- 
heit ein  Heistertüek.  Es  ist  ein  wichtiger  Beiteag  zur  Ctesehicbte  der 
antiken  Kunst^  die  endlieh  in  d«r  Geschiebte  der  Waohsplastik  anskUngt, 
wie  sich  uns  denn  überall  überraschende  Perspektiven  eröffiien.  Eine 
Ansicht  der  Kirche  von  Santa  Maria  delle  Gnzie  vor  den  Toren  Mantuas 
wird  gegeben,  mit  ihrer  Unzahl  kaschirter  Figuren,  die  die  letzten  Aos- 
iäui'er  der  lebensgrossou  Wachsbilder  in  den  Kirchen  italienä  sind. 

Das  swelte  Eapilel  bespricht  die  Kunst-  und  Wunderkammem  selber. 
Es  b^nnt  mit  den  weltlichen  Schatskammern  der  Fürsten,  wo  die  Samm- 
lungen des  Herzogs  von  Berry,  des  Bruders  König  Karls  V.  von  Frankreidi, 
eingehend  gewürdigt  werden,  geht  auf  die  Bildersammlung  der  M:irgaretha 
von  <  »^.terreieh.  der  Tochter  Kaiser  Maxens,  ein,  um  sich  auslührlich  über 
die  Sammlung  Erzherzog  i'tsrdinands  von  Tirol  zu  verbreiten,  des  Grün- 
ders der  Ambraser  Sammlung.  I>ie  Entstehong  und  Aufstellung  jener 
Sammlung  wird  eingebend  beschrieben.  Jede  Abteilung  defselbm  gibt  sn 
eingehenden  und  lehrreichen  Disgressionen  Anlass  und  daran  werden  die 
Auf:!>teliungen  der  übrigen  Kunstkammem  und  Gemäldesammlungen  vor- 
züglich l>eutS(  hlands  geschlossen.  Aueh  hier  bieten  zahlreiche  .\bbildimi;en 
llluatiatiüuen  zu  dem,  wa»  lui  Texte  raiti^eteilL  i^^t.  Wölkt  man  da.s 
interessante  und  wichtige  ausziehen,  ao  müüäte  man  das  ganze  Buch  aus- 
schreiben. 

Ein  Sch'usskapitel  bringt  die  fernere  Entwicklung  des  Sammelwcsens. 
Es  schildert  den  Anteil  der  verschiedenen  llationen  Europas,  1^  die 

fuiid  imentale  Bedeutung,  die  die  Sammlungen  Napoleons  gewannen,  dir, 
und  schliefst  mit  der  Entwicklung  des  Museeugedaukens  in  der  Gegen- 
wart. 

4* 
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Das  Bnch  ist  eine  oxigmeHe  Leistnog  Ten  Wichtigkeit  und  bUdei 
zogleieh  «ne  «iiaiehoacle  Lektüx«. 

Wien.  Frans  Wickhoft 


Ludwig  Pastor,  Geschichte  der  Päpste  seit  dem  Aus- 
gang des  Mittelalters.  Vierter  Band,  Gesch.  d.  Päpste  im  Zeit- 
alter der  Renaissance  und  der  Glaubensspaltung,  von  der  Wahl  Leos  X. 
bis  zum  Tode  Klemens  VIL  Freiburg  i  Br^  Herdersche  Verla^abuch- 
haDdiong  1907.  8«  XLYU  n.  799  SS. 

Auf  die  ansföhrlicbe  BeBprechiugr  die  der  kflaatleritohen  Bewegimg 

unter  Leo  X.  im  TOrausgehenden  Halbbande*  soteil  wurde,  befremden  die 

k:Lrij:1ir]i  zugemeasenen  Worte,  f^ie  \hy  m  diesem  »weiten  Halldiaude  auf- 
gespart wurden.  Ihre  Bedeutung  wird  nicht  gewürdigt.  Miclielangolo 
wird  auf  zwei  halben  Seiten  Üüchtig  abgetan,  davon  {8]it  auf  seine  Werke 
Papst  Klemens  TU.  kaimi  die  Hüfte.  Es  sind  das  die  medieeisdie 
Sakristei  won  San  Lorenso  mit  ikma  i^goren,  die  Laareatiaiia  nnd  Entwuf 
und  VorLtreitung  für  die  Ausföhnmg  des  jüngsten  Gmebtes  in  der 
Sixtinii.  Den  Tageszeiten  Michelangelos  müssen  drei  Zeilen  genügen,  die- 
Madonna  daneben,  ein  Wunderwerk  der  Kunst,  wird  gar  nicht  ei-wÄhnt. 

Michelangelo  ist  ohne  Zweifel  der  bedeutendste  Mensch,  der  mit 
Klemens  YII.  in  Verkehr  stand.  Noch  heute  fällt  davon  ein  Glanz  auf 
das  Leben  dieses  Papstes.  Davon  wird  in  diesem  Boche  wenig  Wesmi» 
gemacht,  wo  allerlei  Nullen  eingehend  behandelt  werden.  Pastor  f&hzt 
mit  Genauigkeit  die  Erfüllung  der  kirchlichen  Vorschriften  auf,  wo  er  aber 
nicht  diese  als  Stütze  benutzen  kann,  zieht  er  die  geistigen  Machte  nicht 
weiter  in  Betracht ;  die  idealen  Faktoren  der  Zeit  werden  ausgeschaltet 
und  es  bleibt  uicUtä  über  aU  eine  rein  Däuterialiätiücae  Geächicbtäauffaääung. 

Ba&el  wird  ein  klein  wenig  besser  behandelt  als  Hiehelangelo.  ^ 
ist  riditig,  dass  die  Anlage  der  Kenstantinsschlaeht  anf  ihn  snxfickgeht^ 
alle  «halten«!  Stufen  nusnahmslos  von  der  Hand  Pierinos  del  Yaga  sind^ 
wenn  dem  wohl  auch  die  Ausführung  des  Fre<?cos  zufiel. 

Cber  Kaffael  lieisst  es  weiter:  ,Ks  ist  zwar  nicht  nachgewiesen,  dass 
Baffael  dem  ,Oratorium  der  göttlichen  Liebe'  angebürte  (woraus  der  Orden, 
der  Theatiner  hervorging) ;  alldn  mit  swd  der  vornehmsten  Mitglieder  des- 
selben, mit  Sadotet  nnd  Gbiberti,  stand  er  in  fireandsehaftlicher  Benehnng 
und  geistigem  Austausch.  So  darf  man  sagen :  im  Geiste  des  Oratoriums- 
sind  diciL'  seine  höchsten  Leistungen  geschafien.*  Nein,  das  darf  man 
nicht  .sagen,  weil  man  nichts  davon  weiss,  auch  der  geistige  Austausch 
ist  eine  ganz  unbewiesene  Behauptung.  Auf  diese  Weise  kämen  wir 
wieder  anf  den  süsshchen  Bafifael  der  Fabrikation  von  Tieck  und  Wacken- 
roder  zurück,  eine  Fftlschong,  wie  sie  unseren  GrosSTttem  in  den  Hensens- 
ergiessnngen  und  in  Sternbalds  Wanderangen  Toigesetzt  wurde.  Das  ein- 
zige, was  wir  über  RafFaek  Leben  aus  einer  zeitgenössischen  unterrichteten 
Quelle  wissen,  ist,  dass  dvn  Künstler  eino  ülv'miüssige  Sinnlichkeit  bedrohte, 
wohl  die  i^oige  krankhafter  Veranlagung  eines  Lungenleidenden,  die  ihA 
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«ndlich  auch  zugrunde  richtete.  An  die  Stelle  dieser  iraurigen  Tatbache 
dfirfen  wir  nieht  Brfindimgeii  setsen. 

Die  Mißachtung  gnstiger  Potenzen  tritt  noch  an  einer  anderen  Stelle 
krass  hervor.  Bei  Gelegenheit  von  Benvenuio  Cellinis  Lebensbeschreibung 
sagt  Pastor:  , Goethes  TLersetzung  ist  weder  wortgetreu  noch  künstlerisch 
getreu;  vgl.  Vossler  in  der  Allg.  Zeitung  1900  Nr.  253  *  Vosslers  ArVieit 
ist  mit  der  höchsten  Pietät  für  Goethe  geschrieben,  sie  schliesst  mit  den 
Worten:  >So  viel  ist  eieber.  Hütte  «n  anderer  als  Goethe  den  Cellini  Ter- 
deaticht,  io  wire  dieses  wunderbare  Bnch  bei  uns  viel  weniger  beachtet 
geblieben  nnd  viel  weniger  beliebt,  als  es  nun  ist.«  Pastor  hat  eine 
Stelle  ans  dem  Znaaaunenhange  gerissen,  nm  Goethe  etwas  anfe  Zeug  m 
lUcken, 

»das  war  kein  Ueldeuätuck,  Octavio.* 
Wien.  Frana  Wickhoff. 


Wolfgaug  Pauker,  Beiträge  zur  Baageaehicbte  dea 
Stiftes  Elosternenbarg.  L  Donato  Feiice  v.on  AUio  und 
seine  Tätigkeit  im  Stifte  Klosterneuburg.  Wien  n.  Leipzig, 
Bratimaller,  1907.  4^  95  -\-  23  S.  mit  XVIIl  Tafeln  in  Lichtdrnck 
find  mehreren  Abbildiingen  im  Text. 

Josef  Derujac,  Die  Wiener  Kirchen  des  XVII.  und  XVni. 
J  aiu-liun  derts.  Sonderahdruck  aus  der  Zeitschritt  des  österreichi- 
sclieü  In<renieur-  uud  Architektenvereins,  lUoii,  Nr.  14 — 17.  Wien, 
Holder,  liK).).  4"  87  S.  mit  90  Abbild,  im  Text. 

Nichts  ist  bezeichnender  für  den  Zustand  unserer  Literatur  über  die 
glänzendste  Epoche  der  österreiolii-ichen  Kunst,  die  erste  Hälfto  des 
XVlII.  Jahrhunderts,  als  die  Diökussiun,  die  aich  :seit  einigen  Juhrea  über 
den  Erbauer  des  Stiftes  Klosterneuburg  erhoben  hat;  fast  unter  den 
Manem  Wiens  gelegen,  mit  dem  sahllose  knltorelle  Bande  es  seit  den 
Tagen  seiner  Gründung  verbanden,  im  Besitse  eines  archivalischen  Mate- 
rials, deHsen  Vollsttodigkeit  seinesgleichen  sucht,  blieb  das  Stift  ein  iBtsel- 
hafter  Bau  und  seine  Bangeschichte  verworren,  obwohl  sie  seit  geraumer 
Zeit  der  Ocgcn-tand  eifriger  Schriftstellerei  war.  Albert  Ilg  hat  den 
grossen  Architekteu  und  sein  Werk  zuerst  in  die  kuoätwiödtinschuftliche 
Diskussion  gezogen  nnd  in  verschiedenen  Anfsfttaen  besprochen ;  dabei  hat 
er,  wenn  seine  Arbeiten  auch  in  völliger  Unkenntnis  des  aTehivalischen 
Materials  entstanden  waren  und  TOn  grosser  Flüchtigkeit  zeugen,  grobe 
nnd  schwerwit'gende  Irrtümer  vermieden.  Das  muss  hervorgehoben  werden, 
denn  es  ist  in  let/.ier  Zeit  Sitte  geworden  —  auch  in  Zeitschritten,  die 
Ilgs  Beiträgen  ihre  Glanzperiode  verdanken  —  in  der  wegwerfend  st  an 
Weise  fiber  <fon  Bahnbrscher  der  Österreiehtsehen  Barockforschung  zu 
sprechen  und  Aber  seiner  unbestreitbaren  und  manchmal  staanenerregenden 
Oberflächlichkeit  seine  künstlerische  Feinfühligkeit  und  sein  Temperament, 
•denen  wir  Unsummen  auch  heute  noch  nicht  ausgenütater  Anregungen 
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'ventanken,  za  vergessen,  Eigenaehaften,  dw  ilm  hodi  Aber  die  mMstoi 
seiner  jetägea  Angreifer  stellen. 

Viel  BcUimmer  als  darch  Hg  erging  es  der  Bangeschichte  von  Kloster- 

nenbnrg,  als  sie  in  die  Hände  eines  der  eifrigsten  r^ieser  Angreifer  geriet, 
nämlich  Aleiander  Haydeckis.  Dieser,  ein  Mann,  der  sich  systematisch 
mit  Archivali^ben  Kacfasuchungen  beschäftigt  und  für  viele  Verwand tt^  der 
▼encUedeiuteii  Hannr-  und  Milemwister  le«  XYII»  und  XTIIt  Jalnlitm- 
derts  Gebarte«  und  Sterbedeten  ena  Arcbiven  erforscht  bat,  hatte  den 
Mat|  ohne  ein  einziges  Dokmnettt^  einen  einzigen  der  Pl&r^'  und  Zeich- 
nntifren  für  den  Klost»'rl>au  zu  kennen,  dem  Allio  nicht  nur  jeden  leitenden 
Anteil  an  diesem  ttb/.usjneclien,  sondern  ihn  auch  überhaupt  aus  der  List« 
der  Architekten  zu  streichen  und  ihn  ausserdem  für  einen  Gauner  und 
Betrüger  zu  erki&ren. 

Die  beste  Antwort  anf  diese  Anwürfe  ist  das  Bneh  Fknkers,  der  das 
gaaize  auf  AUio  bezügliche  Material,  soweit  es  im  Stift  vorb  inden  ist^ 
ansammengestellt  und  in  musterhafter  Weise  publiziert  hat.  Eine  reiche  • 
Anzahl  von  Urkunden  und  Akten  aller  Art.  ist  in  einem  eigenen  Beiheft 
recht  übersichtlich  an»,'eordnet  und  im  Hauptteil  erläutert  nnd  durch  gute 
Abbildungen  der  Zithlreicheu  riäue  und  Eniwürle  illustriert.  So  liegt 
uns  nun  die  Geschichte  des  prachtToUai  Baues  völlig  klar  vor  Augen: 
Schon  1 706  wst  an  den  Umbau  des  KlrjvtsTS  gedacht  und  die  Plfine  dazu 
TOn  dem  genialen  St.  Pöltener  Heists  Jakob  Fkandaner  «itworfen  worden; 
aber  erst  ]  "29  wurde  der  Bau  in  Angriff  <?pnommen  und  vom  Abt  von 
Melk.  Herthoid  von  Dietmayr,  dem  u'rossen  Bauherin  seines  j!^til"t>.  der 
ihm  rühmlichst  bekannte  Douuto  d'AUio  aU  Architekt  empfohlen  worden. 
Dieser  führte  ron&chst  als  FrobestQck  die  Benovimng  des  Eirehenchoxes 
durch  und  erhielt  im  folgenden  Jahre  d«i  Aufing,  den  Neubau  des  Stifts 
auf  ii  iiiid  der  Prandauerschen  Plüne  durchzuführen.  Er  verlangte  aber 
die  Erlaubnis,  neue  selbstündige  Entwürfe  vorzulegen:  iliese  wurlr^n  vom 
Kaiser  approbirt,  und  die  Vorbereitunu'en  /.um  I!au  begannen  Ursprünglich 
wai-  ein  einfaches  GcbUude  projektiv,  dm  nach  Allios  eigenen  Worten 
»ohne  alle  pracht  und  ganz  klostermftssig,  al  conventuale*  ausgefühH 
werden  sollte.  Auf  Betreiben  des  Oberst-Hof-Bandirektors  Grafen  Gan- 
dakar Althan  und  infolge  Intervention  des  Abts  vou  Melk  wurde  aber 
von  dieser  Einfachheit  abgewichen,  weil  auch  der  Kaiser  hier  zu  residiren 
habe  (siccome  detta  fabriebn  in  parto  deve  servire  p*>r  rf«iden7,a  inspcriale) 
und  eine  reichere  (iestaltunL:  d»;^  Ganzen  angeordnet.  Naoii  diesen  neuen 
Plänen  wurde  nun  gebaut  u.  zw.  sollte,  wie  das  auch  bei  den  anderen 
grossen  Elosteranlagen  jener  Zeit  geschah,  ein  Tk-aJct  nach  dem  andern  in 
Angriflf  genommen  werden.  Die  erste  Bauperiode  dauerte  bis  1755;  in 
ihr  konnte  nicht  einmal  ein  ganzer  Hof  dos  alku  grossartig  angelegten 
Prnjekft  -  fertig  gestellt  werden.  Erst  viel  später  —  1^i2  —  gelang  es 
unt'  r  dl  lu  Prälaten  Jakob  Kutienstock  nach  mannigt'achen  Zwischenteilen 
und  lliudernissen,  duu  Kaiserhof  zu  vollenden  und  damit  die  ursprünglich 
geplante  Form  wenigstens  einem  Bruchstück  des  Frog^kts  zu  geben,  von 
dessen  grosssügiger  MonnmentalitSt  wir  sonst  nur  noch  durch  Phantarie- 
Veduten  eine  Vorstellung  erhalten. 

Diese  hier  knapp  zusammengestellte  Bnuge^chichto  wird  Schritt  für 
Schritt  durch  eine  lückenlose  Reihe  unwiderleglicher  Beweise,  Dokumente 
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und  ZeiclmiuigMi  gesfcütit.    P.  hat  sich  aber  damit  nicht  begnügt,  er  bat 

sich  auch  mit  dem  anderweitijren  Schaffen  d'Allios  b'schäfti^'t  nn  l  irlbt 
uns  von  der  Persönlichkeit  und  dem  künstlerischen  Wirken  des  Architekten, 
der  nun,  da  ihm  sein  Hauptwerk  in  unantastbarer  Weise  zurückgegeben 
ist,  wieder  in  die  erste  Beibe  der  Künstler  seiner  Zeit  tritt,  ein  Bild,  das 
allerdings  Ton  dem  von  Haydeeki  Ter£»tigteD  wesentlich  absticht.  Wichtig 
ist  namentlich  der  Nachweis,  dass  die  SalesiatifflUiienkirrbA  in  Wien,  die 
Haydeeki  dem  Allio  unter  Aufbringung  einer  kransen  Gelehrsamkeit  in 
einer  eigenen  Abhundlung  voll  von  Ausfallf^n  :iuf  Ilg  (Die  Salesianerinnen- 
kirche  in  Wien  ist  doch  ein  Werk  des  Fiscaer  von  Erlach  in  Hericlito  und 
Mitteilungen  cleä  Wiener  Altertumsvereinä  XXXIX.)  abgesprochen  hatte, 
doch  ein,  auch  afchivalisch  belegbares,  Werk  des  Erbauers  Ton  Elosienien* 
bmig  ist.  Auch  sonst  erweist  sich  fast  jede  Angabe  Haydeckis  als  nnriehtig 
oder  absichtlich  entstellt  und  höchste  Vor^<'lcht  bei  der  Benfitxling  seiner 
yahlreichen  archivalischen  Publikationen  geboten.  Denn  wer  ürVnndMn  oder 
soBbtigc  Archivalien  publizirt,  ist  zu  grösster  Akribie  und  Unparteilichkeit 
verpflichtet ;  dasa  Hajdecki  es  bisweilen  an  beiden  fehlen  lässt,  bat  P.  un- 
widerleglich bewiesen. 

P.  hat  an  die  Spitae  seines  Buches  ein  Kapitel  gestellt,  das  die  Bau- 
titigkeit  der  Stifte  und  Klöster  Österreichs  im  XVIII.  Jahrhundert  all- 
gemein ins  \ugi-  fasst  und  zum  Resultat  koiiunt,  das  treibend»-  Motiv  der 
ganzen  Baubewegung  sei  politiMher  Natur  gewesen.  ,i)ie  Kl«i»ter  haben 
ihre  grandiosen  Paläste  nicht  aus  eigenem  Antrieb  errichtet,  sondern  wurden 
vielfach  von  der  Regierung  dazu  gedrängt.*  Es  habe  sich  um  eine  heim- 
liche Torbereitung  des  josephinischen  Elosterstunns,  um  eine  systematisch 
betriebene  fntanzielle  Untergrabung  der  Stifte  gehandelt;  Vorsehlllge,  die 
auf  eine  solche  Schwächung  der  toten  Hnnd  tatsächlich  abzielen,  werden 
aus  Josef  von  Sonnenfel"^'  (Trunfl^^iitycn  der  Polizei  etc.  von  iTTO  ab  Ar- 
gumente herange/Hjj^t  ii.  Wenn  dieae  AuMhauung  P*s  .sich  beweisen  lies.-e, 
wäre  dus  sicher  vvü  gröbster  kulturgeschichvUcher  Be  deutung.  Ich  gliube  aber 
nicht,  dasB  sie  richtig  ist;  allerdings  müsste  van,  um  sie  va  widerlegen, 
auf  verschiedene  kulturelle  Oebiete  übergreifen,  und  da  der  mir  hier  zur 
Verfügung  stehende  Raum  da/u  nicht  ausreicht,  muss  ich  mich  begnügen, 
meiner  abweichenden  Ansicht  in  Kürze  Au- ^rticV  7ti  4r»'h»>n. 

Wenn  eine  »solche  Htaatlich<>  Pression,  eine  Art  Prajosephinismas,  das 
Hauptmotiv  der  kolossalen  liaubewegung  des  XVIII.  Jahrhunderts  in  den 
Osterreichischen  Klöstern  gewesen  wire,  so  mflsste  diese  Bewegung  erstens 
einen  sichtbaren  Anfang  nehmen,  zweitens  gegen  die  Zeit  Kaiser  Josephs 
zu  immer  intensiver  werden,  drittens  sich  auf  Österreich  u.  z.  auf  die 
geistliehen  Anstalten  he-chränken.  Nun  ist  aber  die  gro-^.irtige  Baube- 
we<rung  des  XVIII.  Jahrhunderts  die  direkte  Fortsetzung  der  des  XVII. 
Jahrhunderts  und  diese  hebt  unmittelbar  mit  dem  Aufhören  des  schweren 
Alpes  an,  den  der  dreissigjäbrige  Krieg  und  dann  die  Tfirkennot  bedeu- 
teten. Die  Bauperioden  der  oberOsterreichischen  KlOater  sind  nach  Czemy 
(Kunst  und  Kunstgewerbe  in  St.  Florian,  iss6,  8.  122):  Kremsmünster 
1671—1698,  Garsten  1677—160.3,  Gleink  16.50—1664,  Schlierbach 
1660—169.',  Spit  t!  am  Pyhm  zirka  1645 — 172S,  Mondsee  1674,  Lambach 
1652 — 16<14,  Bauiugaitenberg  1649— 16n7.  Waldhausen  1647— lOso, 
Banshofen  1698,  Seeben  169H — 1709,  St.  Fioriaa  1686 — 1747.  In  Nieder- 


Digitized  by  Google 


—  66  — 

Österreich,  dem  Grenzlande  gegen  die  Türken,  .sind  die  Daten  meist  spatere: 
Heiligenkreuz  1  tiH*>—  1 7  30,  Göttweig  1668— 1705,  Her/ogenburg  1 714—  1 740, 
Milk  1701 — 1736,  AitealMUg  von  1654  an,  Dürnstein  von  1718  an, 
Zwettl  etwa  1672 — 1740.  Der  Anfang  der  Bauzeit  fUlt  also  anmeist  üisXVII. 
Jahrhun  ]ert  und  wir  müssten  uns  bequemen,  die  joaephini.'che  Politik  8eit 
Ferdiuaud  III.  ununf erbrochen  vorbereitet  zn  sehen,  um  T''s.  Au^cbauung 
beipflichten  zu  können.  Es  scheint  dieser  aber  gar  nicht  zu  bedürfen:  nach 
den  langen  inneren  Wirren  der  Reformation,  des  grossen  Krieges  erfolgte 
ein  allgemeines  Aufleben  jeglicher  Art  von  Tätigkeit  in  den  Klöstern,  und 
seine  künstlerische  Seite  konnte  sich  in  österreioh  yoU  und  gans  entfalteut 
als  durch  das  Jahr  1683  und  die  darauf  folgenden  Türkensiege  so  viele 
gebundene  Kräfte  frei  wurden.  So  hatte  die  Bewegung  einen  natürlichen 
Anfang  und  sie  hat  einen  ebenso  natürlichen  Ausgang;  wo  die  Bautätigkeit 
über  (las  Jahr  1740  hinausreicbt.  sehen  wir  sie  plötzlich  oder  allmälig 
enden  und  nh  das  Hnunzielle  Elend  der  uäterreichischeu  Erbfolgekriege 
TOrbei  war  nnd  man  wieder  an  grössere  Untemehmnngen  hfltte  denken 
können,  waren  nene  Ideen  groasgeworden,  die  josephinisehen,  deren  Spuren 
wir  in  der  vorausgegangenen  Generation  nicht  finden.  Die  Zeit  des  V^- 
gnügens  am  Prunk,  der  monumentalen  B  in  "esinnung  war  vorbei  und  wo 
noch  gebaut  wurde,  geschah  es  zumeist^  um  das  begonnene  recht  und  schlecht 
unter  Dach  zu  bringen  (Göttweig,  Klosterneuburg)  und  nützliche  liauten 
hennsteUen.  Denn  auch  in  der  Ennst  sollte  der  Staadpunkt  der  Natzlicbkeit 
jelast  der  massgebende  sein;  diese  Anschauung  der  Aafklfirnngsmlnner,  ein 
Ableger  der  Christian  TOn  Wolff'scben  Ästhetik,  regelt  die  Baubewegong 
der  spättheresianischen  und  josephinischen  Zeit.  Dass  sie  in  Österreich 
ebenso  gelten  wie  underwUrts,  Hesse  sich  mit  zahlreichen  Belegen  nach- 
weisen; am  erheiterndsten  vielleicht  mit  einem  naiven  Vorachlag  ScblcvL's, 
der  Haierei  einen  neuen  Nutzen  abzugewinnen  (Köremons  Natur  und  Kunst 
in  Gemälden  1770,  8.  lOfi),  oder  kanm  weniger  seltsam  doreh  dm  Brief  des 
Fürsten  Kaunitz  an  Joseph  II.  vom  21.  Jnli  1 7  68.  in  dem  er  ihm  empfiehlt,  Elop- 
stock  für  die  Dedikation  der  Hermannsschlacht  eine  goldene  Kette  oder  Me- 
daille zu  verehren,  »da  der  Enthusiasmus  des  Publici  nicht  blo^s  als  eitler 
liuhm,  son  lern  als  ei  sprieslicher  Kinfluss  in  Staatsangelegenheiten  zu  betrachten 
i?*t*.  (Uichter,  Aus  der  M.e6Siab-  und  Wertherzeit,  1882,  S.  81.)  Diese  Ge- 
sinnung hat  die  IIHederanfnakme  des  Bans  von  Klostemeubnrg  unter  dem 
FHÜaten  Gottfried  de  Bollemann  (1766—72)  verhindert  nnd  andere  be- 
gonnene Bauten  auf  ein  beschttdeneres  Mass  reduzirt. 

Ein  weiterer  Beweis  dafür,  dasg  politische  Gründe  nicht  mas?;gebend 
waren,  liegt  darin,  dass  die  Bewegung  durchaus  nicht  auf  Österreich  be- 
schränkt blieb,  sondern  Uass  ganz  Süddeutschland  an  dem  künstlerischen 
Aufschwung  teifaiahm;  so  erhielten  damals  fast  alle  süddeutschen  Klöster  ihre 
letzte  grosssrtige  Gestalt,  wie  wir  sie  am  besten  aus  der  lebendigen  Schil- 
derung im  Beisetagebuck  des  P.  Nepomuk  Hauntinger  von  St  Gallen  (Süd- 
deutsche Klöster  vor  100  Jahren.  Coln  1889)  kennen  lernen.  Aber  viel 
wichtiger  ist,  dass  ja  nicht  nur  die  Klöster  bauten,  sondern  alle  Stände, 
und  wenn  der  Kaiser  jene  durch  Anstiftung  mm  Bauen  tiuanziell  schwächen 
wollte,  so  hätte  er  ja  alle  Welt  zu  ruiniren  beabsichtigen  müssen,  in  erster 
Linie  sich  selbst.  Denn  Karl  71.  war  der  erste  Bauherr  seines  Be&ofas  und 
das  Bflcfalein  HoUers  »Augnsta  Carolinse  Tirtutis  Honomenta  seu  Aedifid» 
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a  Carlo  VI  posita*  (Wien  1733)  gi^>t  das  Ulli  seiner  ungeheuer 

vielseitigen  und  reichen  Tätigkeit  auf  fliesem  Gebiete.  Und  nicht  nur 
der  Kaiser  baute,  der  Adel  tat  desgleichen;  man  denke  an  die  Paläste 
dM  Prinzen  Eugen,  der  Liechtenstein  und  Schwarzenberg,  der  SchOnboxn 
und  Hamieh  etc.  Bflrgenohaften  und  PrivaÜeate  nahm«!  in  bescheidenereni 
Mass  an  der  Bewegung  teil  und  mandie  Wegkrenze  der  Zeit  sehen  wie 
reichgeschmückte  Kapellen  aus.  Und  an  einer  Bewegung,  die  so  allgemein 
war,  htltten  sich  die  reichen  Klöster,  die  in  kultureller  und  sozialer  Be- 
ziehung eine  führende  IloUe  hatten,  nicht  ganz  selbstverständlich  teilnehmen 
sollen? 

Gerade  weil  die  Bewegung  eine  so  allgemeine  war,  konnten  sieb  Ein- 
seine  oder  anch  ein  ganzer  Konvent  ihr  nidit  entziehen;  die  Konknzrenz 
mit  anderen  Klöstern,  die  Baulust  einzelner  Prftlaten,  die  Verlockung  durch 
eine  Anzahl  zur  Verfügung  stehender  monumental  gesinnter  Architekten 
muss  auch  zögernde  oder  widerstrebende  Stifte  mit  fortgerissen  haben.  Im 
Falle  Klosterneuburga  mag  auch  eine  direkte  Einflussnahme  seitens  des 
Hofes  stattgefonden  habeiif  der  j»  wirUieb  «a  für  da»  Stift  kostspieliges 
Interesse  an  dem  Neab«n  nahm;  der  Kaiser  hat  auch  in  einzelnen  fallen  anf 
die  bauliche  Gestaltung  der  Paläste  des  Adele  direkt  Einfius3  genommen,  z.  B. 
bei  den  Schünborn.  Jedenfalls  ist  es  aber  viel  zu  weit  gegangen,  wenn 
P.  behauptet,  der  grandiose  Stiftspalast  von  Klostemeuburg  sei  eigentlich 
gar  kein  Klosterbau,  sondern  vielmehr  der  Torso  eines  im  grossen  Stil 
projektierten  kaiserlichen  Besidenzpalastes,  der  allerdings  auf  Kosten  des 
Stiftes  erbaut  werden  sollte.  Der  itaüenische  Orginaltezt  d^AlUos,  den  ieb 
-oben  zitiert  habe,  sagt  das  durchaos  nichti  sondern  nur  dass  der  Hof  in 
einem  Teil  des  Gebäudes  fallweise  zu  residiren  gedachte,  wie  das  ja  auch 
in  den  anderen  pressen  Klösstern  zu  geschehen  pflegte.  Diese  Residenz 
möglicUsi  giäniceuil  ausgestattet  zu  seilen,  miyj:  vim  seilen  des  Grafen 
Althan  und  des  Trälateu  von  Melk  eine  Preasion  —  und  vielleicht  in  der 
Tat  im  Sinne  des  bautustigeu  Färsten  —  geftbt  worden  sein,  aber  es 
liegt  m.  E.  kein  Qmnd  vor,  Karl  Tl.  eine  Boapolitik  zu  nnterscbiebun, 
wie  sie  etwa  die  BCedioi  geübt  haben  sollen,  um  ihre  Gegner  zu  ruiniren. 

Das  mit  ruhiger  Sicherheit  und  gründlii  lister  Fundierung  geschrieboue 
Buch  l'  s.  lässt  uns  doppelt  schmerzlich  emptinden,  auf  wie  >ch\vaclu;n 
Unterlagen  unsere  sonstige  Literatur  über  die  östeireichiscbe  Kurockaichi- 
tektnr  beruht  Wir  mfkssen  ans  einmal  mit  dem  Gedanken  abfinden,  dass 
^wir  ans  dem  bis  jetzt  bekannten  und  tatsichlich  sichergestellten  Material 
kaum  sichere  stilkritische  Schlüsse  ziehen  können.  Ihn  so  weniger  befrie- 
digend werden  die  Resultate  sein,  wenn,  wie  das  in  dem  liuche  von  Demjac 
über  die  Wiener  Kirchen  der  Fall  ist,  auf  eine  kritisclie  Hetrachtung  des  Ma- 
terials verzichtet  wird  und  alle  Behauptungen  Ilaydeckts  ui^  unumstü^^itche 
JBeweise  angesehen  werden,  obschon  sich  sonst  die  kunsthistorische  Methode 
D*8.  sa  der  des  ArohivforsdiersHaydttcki  etwa  so  TorbKlt  wie  in  Yischers  Faust 
dritter  Teil  die  Siunhuber  zu  den  Stoffhubem.  Viel  bedenkUcher  als  das  aber 
ist  die  Art  der  stilkritiachen  Vergleichung,  die  an  dem  allgemeinen  Übel 
leidet,  an  dem  sehr  viele  —  besonders  von  Niebtarchitekten  geschriebene 
—  bauge^cbiohtliche  ^\'erke  kranken,  an  dem  Mangel  einer  sicheren  stil- 
kritischen  Methode.  Für  die  Malerei  haben  wir  durch  iie  Lehren  Morellis 
und  ihre  sinngemSssen  Anwendungen  einigermassen  objektive  Kriterien  fttr 
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die  individnellen  Merkmale  eines  Künstlers  erhalten.  Schon  in  der  Plastik^ 
wo  aich  zwischen  den  Entwertenden  und  sein  Werk  oft  der  Aasführende 

—  der  Gieöser  oder  der  Marmorarbeiter  —  einschiebt,  geht  ein  solcher  fester 
Maastab  ab,  ao  daaa  die  lilr  die  Xalerei  gültigen  Rrkennungszeicben,  die  ja 
gande  das  meebaniaefa  AnagefÜhrte,  daa  sor  nnbewoaBtea  Gewohnheit  ge- 
werdene  Handwerksmässige  am  reichlichsten  bietet,  hier  entfallen.  Deshalb 
«'eben  wir  so  oft  in  der  stilkritischen  Zasammenstellung  plastischer  Werke 
das  Typische  als  das  Individuelle  anjj^esehou  und  die  Arbeiten  einer 
ganiteu  Gruppe  von  Büdhauem  einem  einzelnen  zugewiesen. Noch  viel 
adiwieiiger  steht  es  in  der  Architektur;  hier  ist  der  Zusammenhang 
zwischen  dem  Urheber  nnd  seinem  Werke  ein  so  wenig  nnmittelbazer, 
dass  individuelle  Züge  nor  selten  zum  Ausdruck  gelangen.  Was  Karl 
SchefTler  jüngst  in  einem  anregenden  Buche  (>Der  Architekt*  in  der  Samm- 
lung >L>ie  Gesellschaft*,  S.  15)  mit  besonderer  Betontintr  für  die  moderne 
Baukunst  ausgesprochen  hat,  dass  der  Architekt  nicht  in  dem  Masse  eiu 
künstlerisches  SelbstbestimmungsrecLt  übt  wie  der  ilaler  oder  der  Bild- 
haner,  dasa  er  weniger  individaelle  schöpferische  Kraft  entwidielt  etc.« 
müssen  wir  auch  bei  der  Betrachtnng  alter  Bauwerke  im  Gedichtnis  be- 
halten. Eine  solche  ErwSgnng  hätte  auch  D.  davon  abgehalten,  eintebie 
Bnnten  Wiens  mit  einzelnen  Gebiiuden  anderer  Städte  und  Länder  wegen 
Ähnlichkeit  dieses  oder  jenes  Detail  in  Zusammenhang  zu  bringen,  wegen 
flüchtigster  Übereinstimmung  einzelner  dekorativer  Elemente  der  nieder- 
ländischen Benaissance^Baakahst  einen  bestimmenden  Einflnsa  anf  die 
Wien«r  Architektur  des  XYII.  Jahrhunderts  einsurftnmen,  den  er  mit  dem 
gelegentlichen  .\ufenthalt  Sandrarts  in  Wien  in  Verbindung  zu  bringen 
geneigt  ist  etc.,  insbesonders  aber  die  österreichische  Barockarchitektur 
gänzlich  von  der  vorangegangenen  heimischen  Kun.stübung  loszurft5''<?en. 
Eiu  Beispiel  statt  vieler  mag  das  kiurei  machen.  D.  beginnt  die  Zusam- 
menfassang  seiner  Besaltate  folgendermassen :  »Anfänglich  dominirt  in 
Wien  die  dentschniederlltndische  Sptttrenaissanoe,  ausgehend  von  den 
Dietterlin,  de  Vrient  u.  a. '  Denn  wiewohl  die  Grundrisse  der  frühesten 
Kirchen  des  17.  Jahrhundorts  auf  iüdienische  Muster  wiesen,  so  belehren 
uns  doch  die  Fassaden,  dass  zwisch^'n  die-eii  Musicm  nnd  nnsoren  Wiener 
Bauten  noch  niederländische  Mittelglieder  anzunehmen  sind*.  (S.  84.) 
Sehen  wir  zunächst  die  Grundrisse,  die  1).  al^  Belege  bringt  und  ergänzen 
wir  sie  durch  nicht  minder  chaTakterisUsehet  so  gelangen  wir  zu  folgendem: 
Die  italienische  Frühbarockkirche  ist  eine  Verbindung  von  Langhausben 
und  ZentralanlagGi  TOU  letzterer  ausgehend  und  durch  die  vorausgegangene 
italienische  Kenaissancearchitektnr  be  lin^rt.  l>ie  ö'^terreichischen  Kirchen 
nber  prSsenfiren  sich  als  Langhausiinlagen  mit  zusaimiienhiintrenden  seit- 
lichen Kapellenreihen  und  Kesten  gotischer  Anordnung  im  Chor.  (D. 
si^  etwas  anders,  der  Chor  der  Fransiskanerkirche  in  Wien  [von  1614] 
entspricht  mit  seinen  fOnf  quadratischen  Kapellen  und  seinem 
gewölbe  den  bekannten  Apsiden  von  Sant^i  ^luria  del  Fiore  [von  1366]!) 
Troty  vieler  alliT«''m»''iner  Ähnlichkeiten  nnd  obwohl  —   wie  ich  hinzufüge 

—  viele  im  XVJL  Jahrhundert  iu  Usterreich  tätige  Baumeister  italienische 


Ein  charakleristist  hes  lieisuiel  für  dieses  Verwechseln  den  Individuellen 
mit  dem  Typischen  scheint  mir  Felix  Haders  Loy  Hiring  an  sein. 
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Namen  führen,  dominirt  der  gotiBche  Charakter  sehr  deutlich,  denn  auch 
das  Langhaus  ist  eine  sehr  klar  kenntliche,  in  Ein/.eirällen  direkt  nach- 
weisbare Modifizierung  der  spätgotischen  Busilikulanluge.  Dieser  Zusamnien- 
hang  ist  um  so  naheliegender,  als  ja  die  Dekoration  der  beiden  Gruppen 
genau  entsprechende  Eigenschaften  zeigt:  in  Italien  Forbildung  des  £e- 
naisttticodelcon,  bm  uns  Foitlebeii  des  gotisehcn  Empfindeiis,  das  aneh 
die  wälschcn  Stukkateure  in  seinen  Dienet  zwingt,  was  Riegl  schon  vor 
Jahren  nachgewiesen  hat  (Mitteilungen  des  Öst.  Museums  N.  F.  III.)  Was 
▼On  den  Grundrissen  und  von  der  Dekdration  gilt,  ist  nicht  minder  bei 
den  Fassaden  zutreffend ;  ich  gebf»  zu,  dass  zwischen  den  IVühbHTOcken 
Kircheofrünten  Wiens  und  den  Fattsaden  in  Lüwen,  Le/deu  und  Antwerpen 
eine  sehr  aUgemnne  ÄhnHehkeit  besteht.  Das  ist  auch  nicht  Terwonderlicli, 
denn  fiberall  in  nordischen  Landen  mnssten  sicdi  die  nenen  Zierformen  mit 
der  heimischen  Gotik  auseinander  setzen;  gerade  in  Belgien  al^r  igt  der 
gotische  Stil  —  .  Venso  wie  in  Österreich  —  ein  besonders  zSilies  l-eben 
und  trotzt  hi«?  etwa  zur  Mitte  des  XVTI.  Jahrhunderts  dem  Ansturm  des 
Keuen,  ju  auch  dann  folgen  die  liauten  nur  lurmul  der  späten  iteuaissance, 
halten  aber  konstruktiv  am  altüberkommenen  System  fest,  (S.  das  neue 
interessante  Bach  von  Jos.  Brenn,  Die  belgischen  Jesuitenkirohen,  Frei- 
burg 1907.  S.  200).  Daraus  ergibt  sich  manche  Ähnlichkeit,  die  aber 
lediglich  allgemeiner  Natur  ist  und  für  irgend  welche  engere  Zusammen- 
hänge der  einzelnen  Baugruppen  keine  Beweiskraft  besitzt.  I)ie>e  Wiener 
Fassaden  sind  jü  auch  in  Österreich  durchaus  nicht  vereinzelt;  wenu  uns 
auch  in  Wien  nichts  entsprechendem  erhalten  geblieben  i^t,  so  finden  wir 
sowohl  in  Obei>  als  anch  in  Niederösterreidi  anf  dem  Lande,  wohin  sich 
die  BantStigkeit  des  ständischen  Adels  seit  der  zweiten  Hälfle  des  XVL  Jahr- 
hnnderts  mrfickgezogen  hatte  nnd  in  den  kleinen  Stftdten»  wo  aoch  die 
Bürger  eine  wichtige  Gruppe  v«.!i  Bauherren  bildeten,  eine  ganze  Reihe 
von  Kenaissancefas-sudcn,  nn  denen  wir  alle  Stadien  bis  /u  jenen  Wiener 
Kirchen  wahrnehmen  und  umgekehrt  alle  Phasen  bis  zur  Gotik  zurückver- 
folgen können,  so  dass  wir  keiner  mirchenhaften  Binflnsse  ans  den  Nieder- 
landen bedfirfen. 

In  ahnlicher  Art  gebt  das  Buch  weiter:  zaiillose  Namen  von  Kirchen, 
Kün-tlern  und  Orten  prns-^eln  in  verwirn^nder  l-iille  nie  ler,  *^randrie»se 
oder  Fassaden  werden  zum  Vergleich  und  ab  unmittelbar  zusaniiueuhiingi  nd 
neben  einander  gestellt,  deren  Ähnlichkeit  über  die  ganz  allgemeine  der 
selben  Zeit,  der  selben  sozialen  und  kultlichen  Bedürfhisse  nicht  hinaus- 
geht, aber  oft  erheblich  dahinter  znrfickbleibt ;  nnd  so  bleibt  das  Bach 
trotz  mancher  anregender  Vermutung  ganz  in  der  Luft  hängend  nnd  ohne 
sonderlichen  Nutzen  für  die  weitere  Forschung,  ein  wilder  Schttssling  an 
dem  junffen  Hanm  der  kun8thi<ttnrischen  Stilkritik. 

Eine  eiitlgülti'_re  Lösung  der  zahlreit  hon  und  interessanten  stilkn- 
tischen  Rätsel,  die  un^  die  üsterreichi:>i:he  Barocke  aufgibt,  werden  wir, 
wie  gesagt,  erst  dann  erhoffen  kOnnen,  wenn  das  zn  bearbeitende  Uaterial 
in  reicherem  Blasse  publiadri  ist;  nnn  da  die  grossen  Stifte  daran  gehen, 
ihre  Schätze  der  Öffentlichkeit  vorzulegen,  haben  wir  ja  Hoffnung,  wenigstens 
über  einip'e  Hauptfragen  bald  AufklHrunp  711  erhalten.  Dr.  Pauker  wird 
weiter«  Forschungen  über  die  Briuj:feschichte  Kio-ternruhurgs  folgen  lassen,  die 
uns  gestatten  werden,  einen  derartigen  Bau  bis  in  die  kleinsten  Details  zu 
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verfolgen ;  rlas  reiche  Material  au  Ztnchnangen  m\<\  Arcbivaiien  über  Melk  — 
wozu  noch  (If  r  Prandauer'sche  Flau  zum  Si  ifULau  in  Sonntagsberg  gehört  — 
soil  binuen  kürzester  Zeit  pablizirt  werden.  Über  Uerzogenburg  hat  Bo- 
deostein  jüngst  manches  mi^eteilt,  die  Bttogeseliiohte  GdttwMgs  ttrachien 
dieser  Tage  im  erstem  Bande  der  OaterreiohiMbeB  Kniuttopogiftpbie^  die 
Zwettls  kommt  in  den  zweitnächsten  Band  derselben  Poblikation.  Anderes 
fügt  sich  an:  Hildebrandä  Pläne  für  die  Hofburg,  seine  reiclie  Korre- 
spondenz mit  den  Harrach,  die  wir  seit  lange  erwarten  und  die  wegen 
der  Be/.iehnngen  zu  Würkiburg  und  Balthasar  Neumann  noch  wichtigere  mit 
den  Schönborn,  die  in  absehbarer  Zeit  erscheinen  dürfte.  So  viel  erwarten 
wir  fBr  die  aUemichsteii  Jahre  and  ich  denke,  die  stilkritieche  Foreehnng 
wild  reiehen  Nutzen  davon  ziehen,  besonders  wenn  alles  so  sorgfältig  ge- 
arbeitet sein  wird  wie  das  Buib  P's.  Dieses  selbst  lockt  ja  sehr,  seine  Er- 
gebnisse und  sein  Material  gleich  in  dieser  Weise  zu  verwerten,  auf  <V\q 
kunftgeschlichtHche  Stellung  der  ganzen  Anlage,  auf  dsp  merkwiiruigtru 
Kuppeln  und  manchei  andere  einzugehen,  aber  ich  möciiLe  mich  diesbezüg- 
lich Torderhsad  bescheiden;  denn  m  Moise  allzasehr  in  denselben  Fdiler 
Terfkllen,  den  ich  anderen  tum  Yorwnrf  gemacht  habe,  wollte  ich  dunii 
nicht  warten,  bis  nnsere  Kenntnisse  Ton  jener  Zeit  breitere  und  festete  sind. 

Wien.  llansTietze. 


Hans  Multscher  und  seine  Werkstatt  Ihre  Stellung 
in  der  Geschichte  der  schwäbischen  Kunstb  Von  Frans 
J.Stadler.  Strassbur^,  Heitz  und  Mündel,  1907-  (Studien  zur  deutschen 
Kunstgeschichte  82.  Heit.)  8^  13  Lichtdrucktafeln,  218  S. 

Hans  Mnltscher  lebte  Ton  1427  bis  in  die  sechziger  Jahre  als  Bild- 
hauer in  Ulm.  1456—58  lieferte  er  das  gnksse  Altarwerk  der  Sterzinger 
Pfurrkirehft  in  Tirol,  dm  in  seinen  wesentlichen  Stücken  erhalten  ist.  Es 

He^  in  einer  vorzüglichen  i^ublikation  seit  dem  Juhrr»  1898  vor;  gleich- 
zeitig erschien  eine  .sehr  gedie>;ene  wi^senschafiliclie  Hflumdlung  der  Fragen 
nach  Werk  und  Urheber  von  Keber,  die  Grundlage  mier  späteren  Arbeiten« 
1901  gelangten  aus  England  ins  Berliner  Musenm  die  gemalten  Flügel 
eines  zweiten  Altars,  die  1437  datirt  und  mit  dem  Namen  Mnltsebers 
beseichnet  waren  —  sie  sind  von  Friedländer  musterhaft  pnblizirt  worden. 
Viele  Frair^n  iaten  «^ich  auf,  und  es  ist  von  vielen  Seiten  ver.^ti'  ht  worden 
das  Veriiültnis  von  Skulpturen  und  Gemälden,  das  Verhältnis  der  Ilorliner 
und  Sterainger  Bildtafeln,  die  Stellung  des  Meisters  in  der  Entwicklung 
der  oberdeutschen  Kunst  aufzuklären,  ohne  da^s  man  doch  zu  einem  durchaus 
gesicherten  Ergebnis  kam.  Zu  einer  abschliessenden  Beurteilung  fehlte  das 
^lateriul  und  es  schien  zunächst  notwendig,  dass  nene  Werke  dieses  Euns^ 
krei<t  .  liokannt  gemacht  würden.  Stadler  will  nun  „auf  die  Frage  nach 
den  echten  Werken  Multschers"  eine  Antwort  j^fcben,  die  auf  Beweise 
statt  Meinungen  geätüzt  sei  und  so  lür  die  küntti<,'e  Multscberforsthuug 
eine  Grundln^e  schaffen.  Wesentliches  neues  Material  ist  in  dem  Buche 
jlicht  beigeblacht  und  der  Verfasser  b^nügt  nch  damit»  das  Vorhandene 
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einer  eiagebendoveB  Betrachtung  als  bisher  za  nntemehen.  Man  merkt  der 
Arbeit  an,  dass        Fleise  and  Mfkhe  auf  sie  gewandt  ist  Wenn  sie  in 

ihren  BesalUten  trotsdem  nicht  belxiedigen  kann,  so  liegt  es  an  der  Art 
ihrer  Fragestellung  und  an  der  ganzen  Art.  Kunst  zu  betrachten. 

Le  style  c'est  rhomme.  Wer  über  Kunst  schreibt,  wird  sich  bemühen, 
das  Eindrückliebe  des  Werks  mit  Worten  wieder  eindrucklich  und  fassbar 
zu  machen.  Es  ist  aber  hier  Slarheit  des  Schauens  das  erste  Gebot,  d^ 
nnr  Gefühlte  iBsst  in  ▼ersehwonunene  Nebel  gleiten.  Stadler  venmdit  seine- 
EmpHndung  von  den  Werken  wiederklingen  zu  lassen,  ihren  Nuancen  mit 
der  Modulation  des  Ausdrucks  nachzuschleichen.  So  findet  er  oft  hübsche 
Worte  aber  sie  bleiben  ohne  den  sicheren  Ha  t  klar  durchdachter  Gesichts- 
punkte. Eine  wissenschaftliche  Arbeit  ist  kein  schöngeisti^r  Essay.  Auch, 
hier  lieet  roau  die  preziös  geschraubte  Sprache  neuerer  Ästheten,  ohne  Ge- 
fühl Itir  gesunde  SBtse,  die  Hand  und  Fuss  haben,  fUr  feste  ffilder,  die- 
auf  ihren  Beinen  stehen.  ^IKe  spSte  Oothik  liebt  diese  Unmhe  dw  Fliehen. 
Wie  sie  ja  auch  die  Wände  ihrer  Kirchen  durchbrach,  die  Fenster  mit 
Glasgern'il'len  besetzte,  schattende  Triforien  und  tiefgekerbte  Pfeiler  zum. 
unruhigen  Spiel  heranzog  [Erst  die  späte  Gothik?].  So  wollte  sie  auch, 
Ton  ihren  Bildern,  dass  sie  ein  ständiges  Zittern  erzeugten.    Und  in  der 
Tat  macht  eine  yon  den  wurzligen  Köpfen  übersäte  Flache  (!)  Multschers 
den  Eindruck,  als  ob  gothisehe  Iliantasie  ihre  Banken  und  Krabbenkfinete- 
bitte  auf  ihr  spielen  lassen."  (S.  in.)  Glaubt  man  nicht  einen  Conferencier 
reden  zu  hören?  Ich  konnte  erstaunliche  Sätze  zitiren  (Liebhaber  seien 
auf  S.  17  Abschn.  1,  8.  24  Abschn.  2.  S.  25  Abschn.  2,  S.  110  Abschn  ], 
S.  129  Abschn.  l  als  Beispiele  aufmerksam  gemacht)  aber  du  es  dem  Ver- 
fasser immerhin  emstlich  um  die  Suche  zu  tun  war,  bo  wäre  es  uurecht,^ 
ihn  lächerlich  zu  machen.  Wer  jedoch  Aber  Kunst  schrsibt»  der  sollte  sich, 
sagen,  dass  mit  der  Macht  des  Qemftts  nicht  alles  getan  ist,  wfe  heute 
viele  zu  glauben  scheinen.   Uan  kann  nicht  ein  Linienspiel  mit  einem 
Gewand  vergleichen,  und  mit  einem  hoehgothischen  Charakter  geht  kein 
lÄcheln  Hand  in  Hand.  Die  Logik  ist  die  Mutter  jeder  Wissenschaft. 

Derselbe  grundsätzliche  Irrtum,  der  schon  in  der  Sprache  zu  Ent- 
gldsungen  führte,  bedingt  die  ganxe  Art  der  Untersndhnng  imd  Daratellong, 
Das  BationeUe  wird  durchaus  unterschtet  und  dem  GeffihI  die  Leitung 
überlassen.  Die  Einleitung  ist  bezeichnend:  es  wird  da  gesagt,  zwischen 
der  Gothik  als  der  Zeit  der  Eindringlichkeit  und  dem  IG.  Jahrhundert, 
dem  der  harmonischen  Schönheit,  liege  das  15.  saeculum,  wo  das  Streben 
nach  Wirkung  zu  dem  nach  N'atüriichkeit  geführt  habe  Nur  in  einzelnen 
nordischen  Mastern  habe  das  Prinzip  (!)  der  EindringUckeit  auch  in  spä- 
teren JahrbnndertMi  begeisterte  Yerkünder  gefunden.  Man  kann  die  Ent- 
wicklung von  Jahrhunderten  nicht  viel  unglücklicher  auf  drei  Schlagworte 
abziehen.  Von  Lucas  Moser  und  Konrad  Witz  wird  dann  bemerkt,  dass 
jener  der  Weibliche,  dieser  aber  der  Starke  und  Männliche  sei.  Es  fehlt 
dem  Verfasser  völlig  das  historische  Denken,  die  Empfindung'  dafür,  was 
in  einem  Zeitalter  möglich,  was  selbstverständlich  und  was  unerhört  ist, 
die  Erkenntnis,  dass  in  der  Kette  der  Wandlungen  ein  Glied  im  andern 
hingt.  Er  macht  Multscher  (1437)  »nicht  nur  Ungeschick  in  der  Baum- 
darstellung sondern  auch  ungenügende  ßaumTorstellung^  sum  Vorwurf, 
anstatt  zu  fingen,  wie  denn  seine  Landsleute  vor  ihm  einen  Innenraum 
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gemalt  haben.  Stadler  hst  auch  sonst  die  Neigung,  die  Kunstwerke  ale 
ein  moderner  Kritiker  zu  betrachten  and  etwa  einmal  eine  Anweisung  zu 
^eben,  wie  man  es  hätte  besser  machen  sollen,  eine  Kolle  die  li^^utzutage 
schon  dem  Laien  niclit  mehr  st^bt.  Und  wie  in  dem  Kaii>onneiiieut  selbst 
das  Getuhlsmiissigti  überwiegt,  bo  wird  auch  im  Kunstwerk  vor  allem  der 
Empfindungsgehftlt  bemerkt.  Über  bieten  allein  aehieibt  Stadler  und  ea 
iat  anzuerkennraii  dass  hier  durehsna  eine  starke  Seite  seiner  Betraektong 
Hegt.  Was  hierin  fiber  die  einzelnen  Meister  und  Ober  den  Konstidiarakter 
verschiedener  Stämme  gesagt  wird,  verrät  viel  feine  Beobachtung  und  zartes 
Einfühlen.  Freilich,  es  reicht  nicht  auä,  nur  Eigenschaften  zu  sehen; 
Malerei  und  Plastik  sind  in  erster  Linie  darstellende  Känste  und  das 
Singen  mit  den  Problemen  der  Daratellnng  bOdet  den  «wmitiidien  nad 
fassbaren  Inhalt  der  Eonstgesekiekte.  Diese  Seite  der  Dinge,  die  bei 
Multscher  ein  gans  besonderes  Interesse  gehabt  kitte^  kommt  bei  Stadler 
völlig  7.M  'kurz. 

Der  erste  Teil  'les  Huches  behandelt  die  frübwerke  des  Künstlers : 
die  Berliner  Altartaf<  ln  werden  in  eine  stilistische  Reihe  gebracht,  indem 
ein  Eortschritt  zu  malerischer  Haltung  beobachtet  wird.  Dass  gewisse  Qosdi- 
tatauntersekiede  bestehen,  ist  xweifeUos,  allein  innerkalb  eines  Werkes,  an 
dem  gewiss  nickt  Itnger  als  ein  Jahr  gearbeitet  worden  ist  und  wahr- 
scheinlich von  mehr  als  einer  Hand,  die  Entstehung  des  Einzelnen  so 
peinlich  fixieren  zu  wollen,  das  erscheint  zu  ^ewrttrt.  SJo  fein  hört  keiner 
das  Gras  wachsen.  Sodnnn  wir»!  die  seltsame  Behauptung  auigesteilt,  dans 
der  Aluier  dieser  Bilder  ein  Auiunger  gewesen  sein  müsse.  Bei  einem 
Werk,  das  als  etwas  nnerkSrt  Nenartiges  ans  der  Hasse  gleickzeitiger 
Sckflpfnngen  emporragt,  ricktet  sick  diese  Bemerkung  dgentlick  Ton  selbst; 
manmnss  dann  noch  wissen,  daas  Moltseker  sokon  10  Jakre  zuvor  unter 
besonders  ehrenvollen  Bedingungen  in  das  Ulmer  Bürgerrecht  aufgenommen 
worden  war.  Als  zweites  Fiühwerk  wt;rden  iiim  dann  die  Glasgeuitilde 
<>iuer  Ulmcr  Kapelle  wenigstens  dem  Entwurf  nach  zugeschrieben«  Gewisse 
Qewandffloüfe  erinnern  in  der  Tat  an  Mnltsoker,  allein  die  Qeaiektätypen 
und  die  Kompositionen  sind  ganz  diioenigen  des  ftlteren  deutschen  Stils 
der  zwanziger  und  drsissiger  Jahre,  und  so  bleibt  die  Znschreibung  recht 
zweifelhaft,  einen  wesentlichen  Beitrag  zu  unserer  Kenntnis  des  Meisters 
würde  sie  sowieso  nicht  bieten.  Die  Frage  dann  nach  der  »kiinsthistorischen 
Stellung  der  Prühwerke*  lautet  für  Stadler  so,  ob  der  Maler  seiner  Kunst 
nach  ein  Schwabe  sein  könne.  Sie  wird  verneint  und  Multsuher  dem  Kreis 
der  tirdisch-bayiischen  Alpenkonst  zugewiesen.  Freilieh  mit  unzurwchenden 
Gründen:  denn  ans  der  Kunstart  von  Moser  und  Witz  und  dem  SUl 
Zeitbloms  wird  man  ohne  andere  Zeugnisse  den  sokwäbischen  Kunst- 
char;!kt.-?-  nicht  in  ein  an-;schlies3ende.s  System  von  Ei^renschaften  spannen 
dnrh  ii.  Ui»'  Nalur  tiiiies  Volkes  ist  reicher  als  btadler  meint.  Zweitens 
haben  die  Erzeugnisse  der  »Gebirgskunst*  bis  in  die  fünfziger  Jahre  des 
Jahrhunderts  durcbaus  nicht  den  Charakter  des  Bohen  Oberdrlngend-yoUen , 
dm  sie  spftter  zeigen  und  aus  dem  Stadler  auf  Mnltschers  Herkunft  Scklüs^e 
zieht  (8.  den  Brizner  Kreuzgang.).  Drittens  aber  wäre  es  uliein  von  Wick- 
tigkeit  zu  wissen,  wo  Multscher  seine  Kunst  gelernt  hat.  >nid  da  kann 
nach  allem,  was  uns  erhalten  ist.  Tirol  oder  Bayern  gar  nicht  in  Fra^e 
kommen.    Weuu  Stadier  dauu  mit  Bildern  operirt,  die  in  der  K&he  vou 
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Salzburg  «rludteii  sind,  dem  Stil  nach  gar  nicht  vor  dem  Ende  der  fünf- 
ager  Jahre  entstanden  sein  können,  die  I4ß7  datirt  sind  imd  im  besten 
Fall  Multächerschen  Einflaas  zeigen,  so  ist  das  eine  seltsame  ArgamentatioD 
dafür,  dass  seine  Kunst  iius  den  Alpeul ändern  stamme. 

In  dem  lulgeudea  iüiuptabächuitt,  der  duä  St^ninger  Altarwerk  und 
4ie  enamchlieBBandeik  plaatischen  und  malerisehea  Werke  behandelt,  ist 
leider  Sknlptur  und  Malerei  iiieht  jede  f&r  sich  snaammengestellt  worden,  so 
dass  es  zu  keinem  einheitlichen  Bilde,  weder  der  Multscherschen  Schnitz- 
kunst,  noch  der  Malerei  seiner  Werkstfitte,  kommt.  Die  Storzinger  Flü<;id- 
lafcln  werden  einem  niederländisch  geschulten  Ulmer  Meisler  zugeschrieben, 
der  weder  mit  dem  Schnitzer  von  Sterzing  noch  mit  dem  Maler  der  Berliner 
Bilder  indentiseh  sei.  Diese  Scheidung  wird  hente  wohl  uUgemein  för 
Tiditig  gehalten,  man  wird  sich  nnr  über  die  Stttrke  und  Art  der  nieder«' 
Iftndischen  Einwirkung  noch  streiten  können.  Den  Skulpturen  des  Sterzinger 
Altars  "wer  len  einige  bisher  unbekannte  Angehörige  zugefügt  und  es  wird 
der  Versuch  gemacht,  drei  ausführende  Persönlichkeiten  zu  unterscheiden. 
Waa  die  Trennung  des  Anteils  von  HauptmL'ister  und  Gesellen  betritft,  so 
ist  Stadlers  sorgßütigen  Untersuchungen  nur  zuzustimoien;  es  scheint  mir 
aber,  daee  er  eich  wieder  in  das  Qebiet  der  Nebel  Tersteigt,  wenn  er  die 
übrigbleibenden  Figuren  fast  ausnahmslos  der  Hand  eines  Gesellen  sn- 
schreibt,  dessen  vorschreitende  Entwicklung  man  wieder  von  ungeschickten 
Antftngen  bis  /n  -schöner  Vollendung  verfolgen  könne.  Ger;nl^  fh^^e  Sachen, 
.'^ind  ergänzt,  ubHrj^'angen  und  übermalt.  IJedeukt  man  den  ik-tneVi  einer 
bcUuitzerwerkalait  und  dass  ein.  Manu  wie  Maltscher  gewiss  mehr  als  einen 
oder  zwei  Geaellen,  und  diese  daim  wahrscheinlich  gleichroftssig  beschftftigt 
hat,  so  wird  man  trota  typischer  Ähnlichkeiten  der  Figuren  Stadion 
Ansicht  schwerlich  teilen.  Sie  bildet  ihm  dann  freilich  später  die  Grundlage 
zu  einer  neuen  ITypotese  über  die  Person  dieses  ,  Pseudoraultschtir  *.  Dass- 
der  .Maler  der  l'iügeibilder  mit  keinem  der  Schnit/er  identisch  sein  kann, 
tüiirt  Studier  mit  Recht  aas ;  dass  der  Meister  der  Hauptfiguren  Multscher 
ist,  wird  man  nicht  besweifeln  kOnnen,  dass  dieser  aber  mit  dem  Ihbler 
der  Berliner  Tafeln  indentiach  sei,  ist  aus  den  Werken  selbst  nicht  zweifellos 
zu  erweisen.  MAgUch  ist  eS. 

Stadler  versucht  sodann  eine  Rekonstruktion  de-^  Sterzinir'  r  Hoch- 
iiltars.  Das  Hauptbeweisstück  ist  ein  erhaltenes  Fragment  von  der  Rück- 
wand des  Schreins,  in  dem  sich  die  Emsutzlöcbcr  von  Stiften  befinden 
sollen.  Leider  versäumt  der  Verfasser  jede  genaue  Angabe  über  das  Aus- 
sehen dieses  wichtigen  Stäcks  und  ebenso  anderer  Bestandteile,  die  er  ver- 
wendet. Bei  einer  derartigen  Rekonstruktion  wird  man  aber  die  grdsste 
Exaktheit  und  Klarheit  der  Begründang  auch  in  den  kleinen  und  scheinbar 
nebensächlichen  Details  verlangen  —  beim  Spiel  mit  verdeckten  Karten  liegt 
der  Verdacht  nahe.  Tnd  in  der  Tat,  wenn  man  den  Angab« n  Stadiers  nach- 
geht, aü  aülioiut  nicht  uUes  zu  stimmen.  In  der  Zeichnung  des  Wieder- 
aufbaues (W.  Ii)  die  nur  die  erhaltenen  Teile  ausgeführt  zeigen  soll, 
reicht  das  Ftsgment  der  Rückwand  bis  zum  Scheitel  des  Schreins.  Auf 
Tafel  5  ist  die  bemalte  Rückseite  dieses  Fra^jments  abgebildet,  sie  zeigt 
ijur  die  untere  Hälfte  vun  der  Ue^talt  des  thronenden  VV*  lt.  nrichters.  und 
nach  di  ii  M  iss>iii  l^aun  das  erhaltene  Stück  nicht  wesentlich  höher  sein. 
Ei   ki.nu  dw^v»  auch  nicht  die  m  der  Zeichnung  angegebene  Lage 
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gehabt  haben  und  damit  faUen  alle  Schlösse  ans  den  StifUQchem  in  sieb' 

zusammen  und  mit  ihnen  ilif  «ranze  Rekonstruktion.  Dass  sie  nnmOglich  ist^ 
lehrt  freilich  scliun  der  er-te  lUick  auf  die  Zeichnung.  Die  grossen  Altüre 
des  15-  Jahrhunderts  sind  in  strenger  architektonischer  Gliederung  auf- 
gebaut (als  ein  Beispiel  eines  Schreins  mit  iünf  statuarischen  Figuren  diene 
etwa  der  Blaabearener  Hochaltar).  Jede  G^talt  hat  ihr  eigenes  Postament, 
jede  ihren  eigenen  krOnenden  Bddachinf  Uber  dem  ein  reich  anfeteigendes 
Fialenwerk  d«i  obersten  Teil  des  Schreines  erf&llt,  und  so  scheint  jede 
in  ihrem  eigenen  Gehäuse  zu  stehen.  Wenn  dieser  tektonische  Aufbau  noch 
in  dem  üppig  malerischen  Formenreichtum  vom  Knde  des  Jahrhunderts 
durchaus  mas.sgebend  ist,  so  ist  es  zweifellos,  daaä  jiiu  die  strengereu 
Formen  der  Jahrhundertmitte  erat  recht  deutlich  bezeichnet  haben.  Die 
Heiligen  stehen  nicht  Kossmmen  wie  Schauspieler  auf  einer  leeren  Bühne. 
Bs  ist  unmöglich,  daas  Aber  der  Madonna  ein  Baldachin  in  der  Luft  hftngt, 
der  oben  gleich  wieder  abgeschnitten  ist,  noch  unmöglicher,  dass  über 
diesem  wieder  zwei  Engel  mit  der  Krone,  vollfnd«?  »im  Halbdunkel  von 
Laubwerk«,  baumeln  sollen.  Ebenso  ist  die  Anordnung  eines  Zwischenge- 
schosses von  Halbfiguren  über  der  Predella,  in  der  Art  wie  sie  hier  vor- 
geschlagen ist»  ohne  Beikel  und  kaum  denkbar.  Es  ist  nicht  gewiss,  daas 
diese  Halbfigaren  zum  Alter  gehOrt  haben,  und  auch  wenn  man  dieses 
wQsste,  60  wäre  es  ohne  weitere  Anhaltspunkte  zunächst  nicht  mOglich, 
ihnen  in  der  Rekonstruktion  mit  "Wahrscheinlichkeit  eine  Stelle  anzuweisen. 
Genug,  dass  man  sich  in  den  grossen  Uauptzügen  ein  Bild  von  dem  Aufbau 
des  Ganzen  machen  kann:  in  der  Predella  die  Apostel,  im  Schrein  die 
ftnf  heiligen  Frauen  in  architektonischer  Fügung,  za  den  Seiten  die  beiden 
Bitter  hinter  den  Fitigeln. 

Zu  Stadlers  Besprechung  deijenigen  Gemälde,  die  den  Sterzinger 
Flügeltafeln  sich  unschliessen  lassen,  wäre  zu  bemerken,  dass  die  Stutt- 
garter Heiiigengruppen,  sehwache,  blässliche  Werke,  schwerlich  von  der 
Hand  des  Sterzinger  Malers  sein  können  und  dass  andererseits  der  Schleiss- 
heimer  Schmerzensmann  doch  allzusehr  bei  Seite  geschoben  wird.  Als  auf 
ein  Produkt  der  Werkstatt  sei  hier  noch  auf  eine  interessante  Tafel  der 
Sammlung  Sepp  in  Mfinchen  aufinerksam  gemacht,  deren  Vorderseite  die 
Enthauptung  und  Bestattung  Johimnis  des  Täufers,  die  Rückseite  die 
Tnufc  Christi  diir.stellt;  es  dürfte  ein  Werk  der  sechziger  Jahre  sein,  eine 
halbverlorene  Inscbriit  kruinte  noch  nähereu  Aufschluss  geben.  —  Was 
Stadlers  liehuudluug  der  Stilfrageu  betrifft,  so  gibt  sie  leider  erneute  Ge- 
legenheit, vor  allzonucher  Hypothesenhildung  za  warnen.  Indem  er  einielne 
süddeutsche,  ein  kdhuisches  und  ein  niederlllndisches  Bild  desselben  Themas 
nisammenstellt,  glaubt  er  ans  einzelnen  ikonographischen  Übereinstimmungen 
auf  ein  ganz  bestimmtes  gemeinsames  Vorbild  schliessen  zu  dürfen.  Man  wird 
sich  aber  doch  immer  die  Möglichkeit  gemeinsamer  dritter  Quellen  vor 
Augen  halten,  wird  bedenken  müssen,  dass  eine  weit  ältere  typologische 
Überliefemng  die  einielnen  Motive  ftst  alle  schon  enthielt,  dass  «idlicb 
bei  der  geringen  Menge  des  Erhaltenen  sich  zwingende  Sehlfisse  auf  Ab- 
hängigkeit nur  aus  ganz  frappanten  künstlerischen  Übernnstimmungeii 
ziehen  lassen.  Vergleicht  man  eine  Anbetun«^  der  Könige  vom  Kölner 
Meister  des  Marienleben«?  (Nürnberg,  germ.  Museum)  mit  Krun,  r?  Columba- 
altar,  so  ist  hier  die  unmittelbare  Vorbildlichkeit  dieses  Werks  ebenso 
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evident  wie  sie  es  bei  der  Sterzinger  Anbetung  nicht  ist.  Den  Nürnberger 
Marientod  von  1437  vollPTids  mit  dem  Sterzincrer  unter  einen  ITut  bringen 
und  beiden  ein  nicht  erhaltenes  niederlilndisches  Muster  aupi  onn  en  zu 
wollen,  zeugt  mehr  von  der  Lust  am  Kombiniren  ab  an  wia^tinäclialtlicuer 
Ocmoigkeit.  Mit  Semper  als  Kronzeugen  ist  bei  soldmi  TenaehflB  nieht 
tmI  —  Ein  Bxkara  ttber  Herlin  bietet  iranigsteiw  die  anspreehflnd» 

Yenuntnng,  daß  dieser  Maler  in  seinem  Frflhwerk  von  1459  noch  die  Schalung 
der  Multscherschen  Werkstatt  zeige.  Dagegen  ist  der  Abschnitt  überSchüchlin 
wieder  eine  Entgleisung.  Stadler  möchte  die  Marienbilder  des  Tiefenbronner 
Hochaltars  von  den  Paäsiousbildcrn  trennen,  jene  dem  Ulmer  Meister  und 
dieM  «inttn  frtaldMhAii  Haler  raaehrelbeii.  IHe  stilistifldieii  Unteracbiede  aiiid 
aiber  lediglich  in  dem  Terbiltnia  Ton  Ansäen-  nnd  Innenbüdera  begrfindet^ 
die  Anssenseile  der  Flügel  wird  bei  allen  deutschen  Altftren  von  der 
Innenseite  sowohl  in  der  Rildanlage  wie  in  der  technischen  Ausführung 
grundsätzlich  unierschicden.  Die  Menschen  verlangten  damals  von  der 
Malerei  andere  als  eine  neuere  Ästbetenkritik :  ihnen  stand  das  Vielfache 
nnd  die  bunte  OentUckkeit  der  Dinge  Aber  einer  soblicht  ^koratlven 
FOgong  weniger  Figoren,  grossfllchiger  HintergrOnde.  Die  Leibbaftigkeit 
der  Bilder  sollte  sich  steigern  von  den  Aussentaft  In  über  die  Innenszenen 
zu  den  plastischen  Figuren  des  Schreins.  Das  Tiefenbronner  Maiienlebai 
ist  von  derselben  Hnnd  f^»wa!t  wie  die  Passion. 

Die  Besprechung  der  plastischen  Werke,  die  ausser  dem  Sterzinger 
Altar  noch  der  Multscherschen  Werkstatt  zugeschrieben  werden  dürfen, 
bietet  nichts  wesentlieb  Keaes.  Bs  sdieint  mir  aber  hier  eine  Bemerinmg 
anlässlich  des  Wettenhansener  Pahneeels  angebracht,  der  nach  einer  Tiai- 
dition  1446  geschaffen  worden  sein  soll.  Die  Figur  zeigt  bei  einem  starken 
rjeföhl  für  die  Plastik  des  menschlichen  Körpern  9chon  durchaus  den  Ge- 
wandstil der  langen  eckig- scharf  gebrochenen  Falten  und  geraden  Linien. 
Ich  möchte  mit  diesem  Hinweis  nicht  das  alte  Märchen  vom  Uoli^hnitzstU 
der  dentschen  lAslerei  befl&rwoiten,  sondern  eine  spttterer  Datirong  des 
Werks,  aooh  den  Steninger  Sknlpturen  gegenüber.  Es  bitte  Stadler  aber 
ans  dieew  FSgnr  mitnebmen  können,  daas  jener  Stil  auch  in  der  Malerei 
nicht  notwendig  aus  den  Niederlanden  kopiert  sein  muss.  Des  weiteren 
glaubt  Stadler  in  dem  ,  Pfeudomultscher«  der  Sterzinger  Schnitzwerkstatte 
Jörg  Syrlin  den  ülteren  nachweisen  zu  können.  In  der  Tat  zeigt  die  Statue 
des  Erlösers  Tom  Ulmer  Dieisitz  (i486)  vielfube  Übereinstimmung  mit 
den  H altschersohen  Skulpturen ;  da  es  aber  eine  flüchtig  ansgefthrte  Flgar 
von  sehr  hoher  Aufstellung  ist,  könnte  es  lach  sehr  wohl  nm  Oeaellenarbeit 
handeln.  Die  Sibyllen  des  Stuhls  scheinen  nur  einen  anderen  Typus  zu 
zu  haben  als  die  Halbfignren  von  Barbara  und  Margaretha.  Vor  allem  ist 
die  konstruirte  Persönlichkeit  des  Pseudomultscher  mit  ihrem  raschen  Ent- 
wicklungsgang sehr  anfechtbar  und  mit  ihr  ^It  auch  sowieso  die  Be- 
deutung der  Sjriinhypothese.  Stadlers  Abriss  des  »Entwieklungsganges  Ton 
Hans  Mnltseher*  seigtdie  ganze  Geringfügigkeit  seiner  Besullate.  Die  dentsche 
Xslerei  ans  der  eisten  Hälfte  des  18.  Jahrhunderts  lehrt  ihn  nicht  mehr, 
als  »dass  ihre  Maler  sich  neben  dem  religiüsen  Gehalt  hauptsächlich  für 
die  Farbe  interessierten.*  Das  Sterzinger  Altarwerk  >ist  wie  eine  späte 
Blüte  auf  dem  Baume  der  hohen  Gotik,*  Multscher  »der  letzte  Vertreter 
des  voKSQgegangenen  Eansfseitaiten.« 
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Ks  ist  Stadler  auf  21ö  Seiten  nicht  gelangen  für  die  künitige  Muitächer- 
foiflohmig  eine  OrandlBge  m  aeheflEsiL  Wu  er  Neoes  bietet  sind  einige 
Termntiingeii,  unmOglidk  od«r  unbeweisbar.  Bs  liegt  dies  im  Ghankier  der 

Untersuchung  begründet,  die  vom  Eizelnenem  ausgeht  und  zum  Einzelnen 
zurückstrebt  die  Kuustgoschichte  uls  Wissenschaft  verlaugt  aber  anderes. 
Das  Thema  >rultscher  gehört  gewiss  zu  den  interessanten,  mit  diesem 
Nameu  verknUpt  sich  das  Bild  einer  Stil  wand  lang,  welche  die  oberdeutsche 
Kunst,  die  Plastik  wie  die  Malerei,  in  neue  bestimmende  Bahnen  führte 
nnd  deren  Terlanf  noch  so  got  wie  gar  niebt  aufgeklärt  ist  Hier  bitte 
die  Untersuchung  eingreifen  müssen,  ne  b&tte  dartun  mossoi,  wie  mit 
dem  ersten  erhaltenen  Werk  ein  neuer  gestaltender  Wille  neue  Möglich- 
keüpn  der  Darstellung  eröffnet,  wie  in  dem  spätf-rpri  schon  andere  Stre- 
bungeu  nacli  anderen  Zielen  drangen,  und  die  Frage  luicli  dem  Woher  hfitte 
auf  den  ganzen  Umkreis  zeitgenössischer  Werke  Süddeutäcuiauds  tuiiren 
müssen.  Die  »Frage  nach  den  rechten  Werken  Hnltsobers«  bfttfce  sieb  in 
die  Frsge  nacb  der  EntwicUnng  des  neuen  Siüs  der  Malerei  verwandelt. 
Bas  über  das  weite  Gebiet  verstreute  Material  ist  noch  immer  nur  sum 
Teil  bekannt,  auch  das  Bekannte  noch  niemals  vollständig  und  im  Zu- 
sammenhang betrachtet  worden.  Bis  das  anders  wird,  muss  eine  Spe7ial- 
arbeit  wie  die  Sudlersche  immer  relativ  wertlos  bleiben.  Während  aber 
fdr  die  Malerei  die  entscheidenden  Fragen  wenigstsns  schon  gestellt  worden 
sind,  so  ist  in  der  Plastik  noch  niobt  einmal  so  vid  gesch^en.  Die  Figuren 
des  Stei-zinger  Hochaltars  weisen  sorOek  anf  den  plastischen  Stil  der  ersten 
Jaiirluinderthälfte,  zugleich  aber  vorwärts  auf  den  völlig  verschiedenen 
späteren  Stil,  der  für  die  spätgotisch^  Skulptur  als  typisch  gilt.  Dem  der 
Augen  hat,  hätte  sich  hier  eine  Untersuchung  dieser  grundsätzlichen  ge- 
gwaltigen  Änderung  aufdrängen  müssen.  An  Vorarbeiten  fehlt  es  hier  noch 
gana,  allein  in  Schwaben  und  Tirol  sind  Wetke  genug  erhdten,  die  den 
Verlauf  dieser  Wandlung  deutlich  zu  ftxireu  gestatten  würdw.  Auch  diese 
Aufgabe,  langwierig  aber  lohnend,  bleibt  noch  immer  zu  lösen.  Dem  Be- 
sonderen Uisst  sich  sainc  stelle  nur  geben,  indem  man  es  an  ein  Allgemeines 
knüpft,  das  Allgemeine  wieder  Ifisst  sich  nur  aus  dem  vielen  Einzelnen 
ableiten. 

Ich  halte  die  Kritik  nicht  fttr  ein  richterliches  Amt.  Eine  misslnngene 
Arbeit  sollte  nichts  anders  lehren,  als  weshalb  sie  misslnngen  ist;  indem 
wir  andere  TCrsteben,  werden  wir  nns  selber  verstehen  und  lernen. 

Berlin.  Otto  Fischer. 


Hermann  Voss:  Der  Trspruug  des  Donaastiles.  Ein 
Stück  Entwicklungsgesi  liichte  deutscher  Malerei.  Mit  3.0  Abb.  auf 
10  Tafeln  und  im  Text  Leipzig  1907,  Karl  W.  Uieneniann  (Kunst- 
geschichtliche  Monographien  VII).  . 

Wesen  und  Ursprung  des  Bonaustiles  galten  seit  Jahren  als  die  inter- 

es-ante^te  al  er  auch  schwierigste  Frage,  welche  die  Geschichte  der  alt- 
deutschen Malknnst  zu  lösen  aufgab.   Die  Au%abe  war  um  so  lockender. 
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4il8  noch  niemand  es  versucht  hatte,  den  ganzen  Stoff  in  seinem  Zusaramcn- 
liang  zvL  beleuchten;  die  einzige  Monographie,  FriedlUnders  Altdorfer,  be- 
handelte die  Umgebung  des  Künstlern  and  eigentlich  auch  seine  Kunst 
selber  mit  einer  gewissen  vornehmen  Geringschätzung,  die  älteren  Forscher, 
Jabnelmtehuiig  «ebon  dm  Dingen  nahe«  hielten  sich  wdee  sarftck,  miriedent 
geaiolierte  Keanltate  über  Eintelnes  Ton  ^it  zu  Zeit  ans  Licht  zu  stellen,  und 
das  grosse  Thema  schien  nur  auf  den  za  warten,  der  es  einmal  als  ein  Ganzes 
nnd  Grosses  zu  schanen.  aber  freilich  auch  zu  durcharbeiten  käme.  Her- 
mann Voss  war  ©s  vorbehalten,  sich  einen  Sommet  lunt;  die  Sache  anzu- 
sehen, sich  hinzusetzen  und  die  ganze  Frage  im  iiau^cii  und  Bogen  und 
fttr  tminer  tu  erledigen.  Des  Dokument  dieeer  Sohickealsrügung  ist  das 
^vorliegende  Bach.   Man  darf  nicht  kleinlich  8«n,  um  es  xn  wfirdigen. 

Der  erste  Teil  behandelt  Wolf  Haber  und  einige  Meister  seiner  Um- 
gebung, und  zwar  Wolf  Huber  als  "^I  iler,  indem  eine  Anzahl  von  Bildern, 
•die  dem  Meister  mit  Becht  zuzuschreiben  sind,  hier  zum  erstenmal  ver- 
einigt wird.  Neu  ist  die  Zuweisung  zweier  bedeutender  Tafeln  des  Wiener 
Hofmuseoms  (Nr.  U17  und  1418),  deren  Zogehürigkeit  an  Haber  smr 
.auch  von  anderen  Seiten  selbsttlndig  bemerkt  worden  sein  soU,  aber  jeden- 
fiüls  hier  zuerst  Öffentlich  und  überzeugend  dargetan  ist.  Es  hfttfeen  Steh 
noch  drei  weitere  Gemälde,  Biltlnisse,  anreihen  lasson,  aber  es  kam  Voss 
nicht  auf  Vollständigkeit  an;  er  berührt  auch  die  Holzschnitte  und  die 
zahlreichen  Zeichnungen  nur  im  Vorübergehen,  da  eine  Spezialarbeit  über 
Uuber  von  anderer  Seite  vorbereitet  wird.  So  erfreulich  d^es  ist,  hätte 
.sich  Voss  daram  doch  nicht  die  MQhe  spsien  dOrfen,  das  ganze  Matenal 
genaa  und  grOndltch  dorchzuprüfen.  Hätte  er  dies  getan,  so  wäre  es  ihm 
nicht  passirt,  dass  er  eine  Zeichnung  des  Berliner  Kupferstichkabinets 
(Nr.  20r,3)  die  schwerlich  von  einem  deutschen  Maler  der  Zeit  und  gewiss 
nicht  von  Hnber  herrührt,  kritiklos  zu  seiner  Charakteristik  venvendet  — 
nur  wuü  sie  iu  Berlin  jenen  Namen  trügt,  wo  mau  unglaubliche  Dinge 
80  getauft  hat  (s.  B.  Nr.  2062,  20641).  Es  wire  .ihm  .TieUeidit  ,ai^ch 
nicht  entgangen,  dass  eine,  bezeudmete  and  datirte  .Berliner  Zochnoiig 
(Kopf  eines  Ibnnes  en  face,  von  J522)  in  dem  Wiener  Gemälde  der  Kreux- 
aufrichtung  verwertet  worden  ist  (der  Mann  mit  der  Habkette,  der  den 
Schftcher  in  der  rechten  Ecke  unifasst!)  und  dass  man  im  Verein  mit  der 
üarrach'schen  Kopfstudie,  die  aus  demselben  Jahr  stammt  und  genau  die- 
selbe technisohe  Behandlung  zeigt,  einen  Schloss  aaf  die  Datirong  diesea 
eminent  wiehtigen  Bildes  »i^en  konnte.  Es  scheint  mir,  dass  beide  Zeich- 
nangen  Vorstudien  zu  dem  Gemälde  sind  (der  Harrach*sche  Kopf  würde 
besonders  im  Motiv  entsprohfu  und  scheint  zweimal  auf  der  linken  Bild- 
tläche,  etwas  varürt,  verwendet  zu  sein)  und  dass  dieses  somit  im  Jahr 
1522  oder  kun  darauf  entstanden  ist.  Was  man  aber  Vo»»  vor  allem 
vorwerfen  muss:  die  stilistische  Reihenfolge  der  Gemälde,  die  er  anstellt, 
nnd  damit  das  Bild  der  kfinstlenschen  Entwiddoug,  ist  fitlaoh.  Die  Passions- 
ssenen  Ton  St.  Flonan  gehören  nicht  an  das  Ende,  sondern  an  den  An- 
fiing,  sie  sind  vor  der  ßeweinung  in  F(?ldkirch  und  wahrscheinlich  im 
zweiten  Jahrzehnt  des  Jahrhunderts  entstanden,  der  Abschied  Christi  bei 
Herrn  von  Kaufmann,  dessen  Parbenhaltung  mm  ebensowenig  nach  dem 
jetzigen  etwas  getrübten  Zustand  beurteilen ,  wie  bei  dem  L  eldkircher 
Bild  vergesa«!  darf,  dass  es  sich  am  die  B&eksute  eines  Altarsohreines 
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hftadelt,  wo  in  der  Farbe  stets  Zurückhaltung  bewahrt  wird,  dies  Ab- 
scbiedsbildchen  gehört  in  die  dreissiger  Jahre  und  nähert  sieh  Hubens, 
spatestem  Werk,  der  Wiener  Allegorie,  die  mit  nind  1540  lielitig  ange- 
setKt  ist  Eist  80  wird  das  Bild  tob  Hubeis  EntwieUuDif  klar»  derm 
bestintmende  Faktorai  Voss  fast  ansnabmBlos  übersehen  hat.  Habers  Zueh- 
nnngen  zeigen  von  vornherein  den  Einfluss  Altdorfers,  die  "FTomposition 
der  Feldkircher  Beweinung  ist  von  Altdorfers  Kreuzigungsstich  (B.  8) 
evident  abhängig;  es  ist  auffalleTid.  äns^.  in  der  Farbe  der  Gemälde  so 
gut  wie  nichtä  an  den  Begensburger  Mei&ter  erinnert.  Wohl  aber  findet 
man  hier  AnkUtage  an  ftltere  Meistsr:  an  Altaitafeln  too  BnelBiid  SVaeanf 
erinttert  ein  Brdbeenot,  LUa  nnd  HeUblau,  an  die  Klostentenbiirger  Bild- 
ehen  des  jllngerw  Bneland  anderes.  Beide  lebten  in  Passau,  der  ältere 
nocb  T^03,  der  jüngere  wird  1005  erwähnt,  seine  Landschaftsdarstellong 
ißt  »ettr  /'u  beachten  und  könnte  —  was  wir  kennen  ist  1501  datirt  — 
wohl  den  Ausgangspunkt  des  Passauers  Wolf  Uuber  gebildet  haben.  Dann 
aber  offimbait  Faobsfs  Altw  in  8t^  Wolfgang  etwas  sehr  Anffülendes:  die 
Anatreiboag  der  Waohtkr  auf  seinen  Iimenflllgeln  seigt  im  Hintergrand 
einen  seltsamen  Lichteffekt:  man  sieht  ans  der  danUtn  Kirchenhalle  dorch 
ein  gcf'iifnetes  Tor  in  einen  offenen  besonnten  Gang,  und  das  Licht,  da*^ 
hier  hereinströmt,  bat  denselben  blöulich-silbrigen  Schimmer,  wie  allt;  <iie 
merkwürdigen  Liohtphänomene  auf  Habers  Bildern.  Dies  ist  kein  Zuiaiir 
Haber  war  1510  aller  Wahrscheinliohkeit  nach  in  8i  Wolfgang,  and  waa 
bei  Faefaer  wie  eine  roneitige  Offenbarang  ttbenascfat,  das  hat  bei  ihm 
eine  konsequente  Aasbildang  «rbhren:  die  81  Florianer  Bilder  sind  di& 
ersten  und  offenbarsten  Zeugen.  Sie  bezeugen  zugleich  noch  eines:  die 
Einwirkung  der  italienischen  Kunst,  und  hier  bietet  Huber^  Kntwicklung- 
eines  der  klarsten  Beispiele,  wie  dieser  Einfluss  erst  belebend  und  stär- 
kend, dann  lähmend  und  ertötend,  doch  immer  gesteigert,  auf  die  Dentsohea 
gewirkt  hai  Die  beiden  Fsssionsbilder  seigen  ihn,  vielMeht  dovdi  Alt- 
dorfer  vermittelt,  in  Äoaserliehem  wie  den  phantastischen  Architekturen; 
auf  der  Kreuzauirichtang  sieht  man  Wiehtigeres:  vom  in  der  linken  Ecke 
hengt  sich  ein  Mann  uns  entgegen;  man  erblickt  nur  die  voro-estrcckten 
Arme,  das  eine  vorgestreckte  Bein  des  Halbkmeenden  und  <lea  zurückge- 
wandten Kopi  auf  den  breiten  Schultern,  alles  andere  versuiiwindet  in  der 
kühnsten  Yerkdraong.  Die  Figor  konnte  in  einem  Babens*sdheii  Kartjriam 
•tehen,  so  baroek  ist  das  MotiT,  nad  der  Qegensatt  an  den  oiiginal- 
deutschen  Gestalten  wird  dorch  den  Vergleich  mit  dem  Hauptmann  etwa 
lit'ks  vorn  sehr  deutlich.  Jene  Kraftgestalt  ist  italienischer  Abkunft,  anf 
Kaphaels  Teppichen  ist  Ähnliches  zu  finden  (s.  den  Fiscbzug  Petri,  die 
Steinigung  Stephani)  und  man  merkt  hier,  wie  rasch  diese  Dinge  den  Weg^ 
Uber  die  Alpen  gefimden  haben  müssen,  aber  aneh  an  den  andem  Figuren, 
wie  sehr  das  eigene  Bestreben  des  Malers  entgegenksm,  wie  alle  Bewegong- 
dnroh  da«  hier  Gelernte  stärker,  überzeugender  wird  und  wie  gnt  dieser 
Fremdling  dem  Organismus  des  Ganzen  eingefügt  ist  Vor  dieRem  Bilde 
muss  es  jedem  klar  werden,  weiche  Krilfte  damals  noch  in  der  deutschen 
Malerei  steckten.  —  Eine  Zeichnung,  die  von  der  Vasari-Society  publiidrt 
wurde  (U  Nr.  30)  möchte  ich  um  1530  datiren,  sie  zeigt  ein  drittes 
Sladivm  der  s&dHcben  Einwirkung.  Es  ist  in  dieser  XrenzigungskompoBitMm 
dnrehweg  snnBehst  das  Sehema  der  nackten  Figur  angegeben,  ttber  di» 
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filier  erst  die  Draperie  geworfen  ist,  ein  der  nordiaohen  Kunst  ganz 
^mAu  yeifebTen.  EatoprBcfamid  ist  aber  aafih  jede  Bewegung  dieser 
MemeheB  und  der  barmousolie  Einklang  aller  Bewegungen  von  einem  ao 
leichten  und  freien  Rythmus,  wie  ihn  nur  ein  intensives  Studium  italieni- 
scher Muster  Rieben  konnte.  Während  aber  hier  noch  das  Ganze  leicht 
und  aus  einem  Gass  i-iUworfen  scheint,  so  apürt  man  in  der  spateren 
allegorischen  Darstellung  dünn  das  Erkiilt*  ude  des  Schemas.  Das  Bild 
aerttUt  in  die  einielnen  Teile»  und  in  Figuren,  wie  dem  Moeea  Uer  oder. 
4em  Cbnstus  des  Berliner  Absc^edbildehenB,  die  ao  gpna  iMieninsb 
posireOf  wird  das  Oberfladxlidie  und  Leere  nun  schon  allxn  dentliob*  Das 
ist  Kleinmeisterkunst  Ich  musate  mich  hier  auf  Andeutungen  bescbrönken. 
das  interessaüta  Thema  durchzuführen,  wSre  Vossens  Aufgabe  gewesen. 
£ti  wäre  jedenfalls  wichtiger  gewesen,  als  bei  der  St.  i^ionaner  Geisselung 
▼Olk  «nem  Kircbeiisoluff  an  reden,  wo  nieht  der  loasseale  Laie  ein  solches 
«rblieken  konnte^  n  bemerken,  dass  die  Beigfiriede  auf  der  Wiener  Krew- 
erhöhnng  knbisbh  sind  und  dass  dieses  Werk  überhaupt  ein  Banem- 
bild  sei. 

Voss  verducht  sodann,  einige  Schüler  \\  olf  Hubers  festzustellen,  ohne 
eine  recht  befriedigende  Ausbeute.  Die  Liechtenstoinzeichnung  (xUb.  Publ. 
^T.  34)  wird  znnAchst  noch  immer  problematisch  bleiben.  Oer  Holz- 
aobneider  H.  W.  G.  ist  bekannt,  auch  den  Holssohnitfc  Haber  P.  12  hat 
ihm  bereits  Friedländer  zugewieaen  (Albrecht  Altdorfer«  in  Spemanns  Ua-. 
seum).  Weniger  glücklich  ist  Vossens  Zuschreibung  eines  Gemftldes  im 
Münchener  National mn?eum.  denn  mögen  hier  einige  BHnme  an  die  Land- 
schaften H.  W.  G.a  enuuern,  so  stimmen  doch  die  Figuren  .seiir  wenig 
überein.  Eä  lat  ein  scwaches  Durchaciimitswerii:  der  Donauschule,  wie  man 
sie  in  Österreich  hinfig  findet  (im  Liaaer  Hnseom  z.  B.).  nnd  der  Knnst- 
historiker,  der  nieht  gerade  anf  Abenteoer  aussieht,  darf  es  rahig  in  seinem 
Dankel  belassen. 

Voss  scheint  solche  Entdeckerfreuden  freilich  nicht  hoch  anzuschlagen, 
•denn  wenn  die  Zuweisung  der  Wiener  Bilder  an  Wolf  Huber  als  das 
grösste  Verdienst  seines  Buches  erscheinen  muss,  so  möchte  er  selber  das 
Hauptgewicht  anf  dessen  sweiten  und  dritten  Teil  gelegt  wissen,  wo  Ton 
dem  Wesen  nnd  Ursprung  des  Donaostils  gehandelt  wird.  Es  ist  weit 
Attsgegriffen;  die  ganze  vorangehende  Malerei  Oberdeutschlands  wird  zu 
einem  ji^rosszügigen  Bilde  •/usammenpestrioben,  eine  Charakteristik  Rogiers 
fehlt  ebi!  II -'»wenig,  wie  eine  Mantegnaa.  Zweierlei  sei  den  Oberdeutscheu 
eigentümlich:  der  starke  Kaumsinn  und  der  ursprünglich  volkiigemääse 
Ansdrock  in  den  Kensehen,  im  Geschehen  und  in  allem  Akzessorischen. 
Was  die  »Baumkonst«  betreffe,  so  hStten  sich  von  awei  Polen  her,  dahin 
zielende  Einflüsse  speiiell  nach  Bayern  ergossen;  sonächst  um  die  Jahr- 
hundertmitte von  Konrad  W^itz,  dann  am  Ende  von  Michael  Fächer  her. 
Es  ist  nun  gewiss  wahr,  dass  überall  in  Oberdeutschland  gegen  die  Jahr- 
hondertmitte  eine  neue  Darstellung  des  Raumes  und  der  plastischen  Form 
sich  Bahn  bricht,  aber  ebenso  gewiss  stehen  von  allen  den  Werken,  die 
uns  diee  besengen  nnd  die  Voss  hier  erwihni,  nicht  swei  in  einem  klar 
•erkennbaren  Zusammenhang  unter  sich«  Anssaseheiden  wire,  nebenbei 
bemerkt,  die  Ulrichslegende  in  Augsburg  und  die  Krenaigong  in  Töirwang, 
letstere,  wie  man  sich  durch  den  Aogenschein  fibenengen  mnss,  ein. rohes 
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Machwerk  ani  der  Z^t  am  1480,  erBtore  nicbi  akb«r  datirbar  nnd  ab- 
solut nnter  finemdam  Einflnaa  stehend.  Was  Tollands  die  Beihe  von  Fächer 
her  betrifft,  so  ist  schon  bei  den  Wiltener  Marienbildern  die  alte  Behaup« 
tdng  von  Pacher'scbem  Einfluss  gänzlich  unbegründet  und  hm  den  äbrigen 
bayerischen  Bildern,  die  Voss  heranziehen  möchte,  erst  recht  abznlebuen. 
Wenn  Voss  hier,  um  dich  zu  decken,  den  Begriff  der  atilistischeu  Abkaii- 
gigkeit  ablehnt  and  sich  aof  den  9  der  allgemeinen  aüUetifleheik  Bntwieke- 
lung«  beraft,  so  hat  entweder  dieser  oder  Vossens  Seihe  keinen  8imi.  Es- 
soll dann  die  Herkunft  jener  ersten  oberdeutschen  Banmkunst  aufgeklärt 
werden,  die  durch  die  Kontrontirung  deä  Sterringer  Ölbergs  mit  dem 
Wolgemut'schen  vom  iiofer  Altar  deutlich  gemacht  wird  —  eigentlich 
sollte  man  ft-eilieh  nur  Gleichzeitiges,  der  gleichen  Btilstufe  Angehörig&i 
gegenüberttellen,  aoeh  ist  der  Sterzinger  Altar  fOr  die  Energie  der  Baom- 
Tertiefang  doeh  nur  das  sehwSehste  und  spftteste  Beispiel.  Man  sieht  aber 
gleich,  warum  es  geschehen  ist :  es  wird  nUmlich,  mit  Unrecht,  die  Ver- 
wandtschaft der  Sterzinger  Bilder  mit  denen  der  Augsburger  Ulrichslegende 
behauptet  und  für  diese  die  Abhängigkeit  von  burgundisch- frauzdsischen 
Vorbildern  nach;6ttweiäen  verbucht.  Du  nur  mit  einem  einzigen  Beispiel 
operirt  wird,  das  auch  nicht  so  recht  stimmt,  so  könnte  man  auch  diesen 
Naehweis  fOr  recht  sweifelhaft  halten;  aber  selbst  die  Bef«ehtigang  der 
Vermutung  zagegeben,  wo  findet  man  denn  in  Stening  buxgundisch-firan- 
zdeische  Anklänge?  Vossens  Berafung  darauf,  dass  man  von  dieser  Malerei 
eigentlich  gar  nichts  wisse,  Viprührt  etwas  merkwürdig.  Eine  Gleichung 
mit  drei  rnbckannten  wäre  freilich  leicht  7U  lösen,  wenn  man  beliebige 
GrüsHien  eini^etzeu  dürfte.  Vor  allem  aber  wird  man  Multächerb  Tafeln 
von  U87  kaum  und  die  sehr  interessanten  bayerischen  ^der  von  1444 
(in  Schieissheim,  Augstaxg,  Aschaffenburg,  ein  swmter  ganz  übereinstim- 
mender Zyklus  des  gleichen  Meisters  befindet  sich  im  Kloster  Krems- 
münster  0.  ö.;  jener  bayerische  stammt  aus  Polling)  gewiss  nicht  nu* 
westlichen  Quellen  ableiten  können.  L>a3  historische  Werden  ist  mei^it 
etwas  kumplizirter,  als  es  der  Freund  der  Konstruktionen  wünschte.  — 
De«  weiteren  wird  einiges  zur  Charakteristik  der  späteren  oberbayerisehen 
Kunst  gesagt,  etwas  Bicbtiges  Aber  das  grimasstrsnde  Ansdrueksbeetreben 
und  über  die  wachsende  Distanz  von  Wollen  und  KOnnen  in  dic>er  Ma> 
lerci,  etwas  Fragliches  über  ihre  »Gier  nach  weiten  Linien  und  br»'iten 
Flächen*  und  über  ihre  starke  Räumlichkeit.  Wozu  dies  alles  dargetan 
wird,  ist  freilich  nicht  recht  ersichtlich,  denn  dass  die  wirklich  traurige 
Münchener  Malerei  nichts  mit  dem  Donauatil  zu  schaffen  hat,  gibt  Voea 
selber  zu.  Wichtiger  ist  Fortmeyr,  ist  IVueauf.  Jener  wird  zumeist  über- 
schätzt,  und  es  scheint  mir,  dass  er  zur  Erklärung  der  späteren  Land- 
scbaftskunst  rein  gar  nichts  beizutragen  hat.  Wenn  Voss  betont,  dass  er 
mit  der  heimischen  Überlieferung  nichts  zu  schaffen  habe,  so  ist  das  voll- 
kouimeQ  richtig,  nur  scheint  mir  auch  eine  direkte  Ableitung  von  Wol- 
gemut  nicht  angebracht,  es  wäre  viel  eher  der  Zusammenhang  mit  einer 
deutschen»  unmittelbar  tou  den  Niederland«!  beeinflussten  Bichtung  innere 
halb  der  Miniaturmalerei  selbst  zu  betonen.  Was  Rneland  Frueaaf  be- 
trifft, so  hätte  Voss  sehen  müssen,  dass  die  Klostemeuburger  Bilder  un- 
möglich von  dem  Meister  der  alteren  Tafeln  sein  können,  auch  wenn  er 
W.  M.  Schmids  I^achweis  eines  jüngeren  Kneland  in  Passau  nicht  gekannt 
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hat.  Er  hätte  aber  auch  uicht  so  viel  Gewicht  auf  deu  Unterschied  von 
Oberbftyem  imd  Ntodexbayern  gelegt,  wenn  er  gewusse  liifete»  dass  BneluMis 
Hafkonft  von  Sftkbiüg  ncbtr  fesUiutellMi  ist  und  dass  es  hisr  and  aaeb 
■oosi  in  Oberbayem  eine  Malerei  gegeben  hat,  die  zn  der  von  ihm  cha> 

lakteri'^irtoTi  irl'^icbTOitifien  so  gut  wie  das  Gegenteil  darstellt.  Man  fragt 
sich  über  vergeblich:  wozu  das  Hilles?  Nicht  als  ob  aus  dem  mannigfachen 
Material)  aus  der  vorangehenden  Kunst  des  15.  Jahrhunderts  nichts  zur 
ErklSnuig  des  Donanstils  sn  entnehmen  wSre*  aber  Voss  wenigstens  ist 
es  nicht  gelungen,  den  Zusanunenhang  mit  dem  spftteren  PhKnomen  in 
irgend  einer  Weise  deutlich  za  machen. 

Der  zweite  Abschnitt,  Sturm  und  Diung  betitelt,  ist  der  erfreulicbstf 
dzs  ganzen  Buches.  Was  über  Fächer,  über  Veit  Stosa,  über  Dürer  und 
die  allgemeine  Wandlung  der  Gesinnung  in  den  neunziger  Jahren  gesi^^t 
wird,  ist  nichts  durchaus  Neues  insofern,  dass  es  nicht  schon  im  Einzelnen 
gelegentlich  berührt  nnd  ausgesprochen  worden  wire  (idi  brauche  nnr  die 
Kamen  WOlfflins  und  Heinrich  Alfred  Schmids  tu  nennen);  allein  diese 
Zusammenfassung  hier  ist  so  wohl  gelungen  und  auch  wieder  selbstilndig. 
dass  man  sie  Voss  gerne  nls  sein  Verdienst  anrechnet.  Hichtig  scheint 
mir  auch  <\a^  zu  sein,  was  über  dtn  Einfluss  I>ürers,  sp<-ziell  wohl  der 
Diirer'schen  Holzschnitte,  uul  den  jungen  Cranach  hier  vorgebracht  wird. 
Es  iSsst  einen  freilich  anch  die  geschmlfate  M(»ellitche  Methode  hier  nicht 
im  Stidi,  denn  anf  dem  Bildoh«i  des  Sehottenstiftes  ist  der  Kofif  des  Rei- 
ters  zn  äusserst  rechts  TOn  Dürer  her  recht  wohl  bekannt,  und  wenn  man 
erst  einmal  die  frühen  Dürrr'  rhen  Holzschnitte  nach  ihrer  stilistischen 
Reihenfolge  geordnet  hat,  so  wird  man  auch  in  Detailzögen  etwa  der  Ge- 
wandmotive  oder  der  Strichführung  auf  den  Blättern  um  1496  Analogien 
genug  finden.  Nnr  g^n  eines  wird  man  sich  wenden  mfissen:  Voss 
mochte  bestreiten,  dass  die  CranacVschen  Frfibwerke  in  formaler  Hinsicbt 
eine  selbständige  Leistung  bedeuten.  Es  ist  aber  gewiss,  dass  schon  anf 
der  kleinen  Wiener  Kreuzigung  eine  neue  Art  zu  schauen  und  dar/u- 
stelien  sich  zeigt,  die  nllen  früheren  Gewohnheiten  stracks  zuwiderläult. 
Man  mag  zwar  au  der  iiewusstheit  dieses  Schritts  und  an  einer  kunse- 
quenten  Ausbildung  des  Neuen  mit  Becht  zweifeln,  aber  die  Bedeutung 
des  Phänomens  beinntrKehtigt  das  nicht.  Um  flbrigens  anch  hier  der 
Kritik  etwas  Positives  beixufllgen,  so  sei  anf  ein  kleines  Bild  des  jungen 
Granaoh  hingewiesen,  einen  büssenden  Hieronymus,  das  der  Wiener  Kreu- 
zigung sehr  nahe  steht  nnd  im  bischöflichen  Ordinariat  in  Linz  aufbe* 
wahrt  wird. 

So  erfreulich  im  ganzen  dieser  zweite  Abschnitt,  so  unerquicklich  ist 
der  dritte  dm  iwetten  Teiles.  Hier  wird  der  Kupforstecher  mit  dem  Mono- 
gramm M.  Z.,  wahxseheinlich  ein  Bayer,  behandelt  nnd  ihm  entscheidender 

Ginfluss  auf  Altdorfer  und  damit  die  ganze  Donsnkunst  zugeschrieben. 
Was  über  die  Art  seiner  Kunst  und  über  ihre  Abhängigkeit  von  Düreinj 
Stichen  gesagt  wird,  ist  richtig,  was  über  ihre  Bedeutung  behauptet  wird, 
falsch.  M.  Z.  hat  ein  zartes  Kmptinden  für  gewisse  Linienteinheiten,  aber 
er  ist  ein  durchaus  unselbständiger  Kflnstler  und  steht  mit  beiden  Füssen 
im  15.  Jahrhundert  Seine  Landschaften  haben  mehr  und  intimere  De- 
tails, als  die  üblichen  der  Toraagehenden  Zeit,  allein  was  das  Sehen  der 
Landschaft  im  ganzen  betrifit,  so  steht  er  weit  hinter  Dürer  und  erst 
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recht  hinter  Altdorfer  mrttdc,  ohne  jede  Berähmng  mit  diesem.  Diese 
Landschaften  bedeuten  niclit,  wie  Vo83  ('S.  13,")  behaujitet-,  einen  Fort- 
scliritt  gegenüber  Dürer,  sondern  sie  stehen  in  ihrer  allgemeinen  Anlage 
wie  in  der  technischen  Ausführung  noch  gänzlich  aaf  der  Stafe  Schon- 
gauers,  und  die  grössere  WiUkfir  bedeutet  keine  Terbessenmg  —  Üb'  das 
VerhSltniB  der  Figur  war  Lindsehaft  gilt  deaedbe.  Voss  mficbie  dem 
Monogrammisten,  den  er  sehr  übenohfttxt»  ftudi  ein  Qemllde,  und  zwar 
ein  wirklicli  bedeutendes,  zuschreiben,  das  vom  Altar  einer  ungarischen 
Kirche  stammt  und  heute  in  Budapest  aufbewahrt  wird.  Die  Zuweisun«^ 
entbehrt  jeder  haltbaren  Begründung.  Die  Detiiils  der  Zeichnung,  die  Voss 
anluhrt,  &'md  gerade  in  den  wesentlichen  Punkten  verschieden.  >«ich^ 
lag  dem  laghaft  wuneheren  spitsen  M.  Z.  Sanier,  als  der  mlohtige  Schwang 
dieser  Gestalten,  die  scharfen  groesgezogenen  Karren  dieser  Bäusche  und 
flatternden  Bänder;  die  Landscbuft  geht  weit  über  sein  Können  hinaus 
(man  suche  diese  perspektivische  Vertiefung  in  dort  Stichen!)  die  breiten 
vollen  Blätter  vorne  und  die  weichen  üppigen  Blumen  -ind  trerade  das 
Gegenteil  seiner  Bildungen.  Duü  Büd  hat  denn  auch  mit  der  Donau- 
malerei  niehts  sa  schaflfon,  toh  ibren  lemdsehafteproblenien  ist  hier  keino 
Spar,  das  Tu^ttbraon  and  das  Stampfblaa  der  Beige  widersprieht  allen 
ihrm  Gewohnheiten  ebensusehr,  wie  die  fremdartigen  Farben  der  Figuren, 
Voss  macht,  denn  auch  gar  keinen  Versuch,  das  Bild  mit  den  Donauwerken  zu 
vergleichen  und  er  beschränkt  sich  darauf,  den  Einfluss  des  Monogrammisten 
in  einer  von  Altdorfers  frühesten  Zeichnungen  (Berlin,  1006)  fesizustelleu. 
Es  wäre  schon  merkwflrdig,  dass  dieser  Einfluss  sich  nicht  um  ao  deut- 
licher in  den  gleichseitigen  Stichen  zeigen  sollte^  aber  er  ist  aoch  in  der 
Zeichnung  gar  nidit  vorhanden.  Diese  ist  die  freie  Kopie  eines  italieoi- 
sehen  Musters  und  wenn  Übereinstimmungen  mit  M.  Z.  bestehen,  so  lieg^en 
sie  allein  darin,  duss  auch  dieser  italienische  Vorbilder,  speziell  Barbari, 
benützt  hat.  Altdorfers  frühester  Stich  (B.  25)  von  15üÜ  steht  ganz  und 
gar  unter  dem  Einfluss  Jacopo  de  Barbaris  ^ich  weiss  nicht,  ob  dieses 
Datum  aehMi  rar  Chronologie  der  Barbarischoi  Werke»  die  i.  a.  recht  an- 
sicher ist,  verwertet  wurde);  ebenso  auch  II.  Z,  Die  sitzenden  heiligen 
Jungfrauen  von  I0O6  (Katharina  und  Barbara,  im  Berliner  Kabinet)  haben 
niclit-s  von  M.  Z.  und  zeigen  schon  in  der  KOq^erauffassung  und  der  Kin- 
ordnung  in  den  Kähmen  den  prin/.ipieliuu  Gegensatz  des  Cinquecentisten. 
Der  Stecher  M.  Z.  löt  und  bleibt  für  dun  Donauätil  belanglos.  Was  Voss 
im  Übrigen  Tcm  der  Jngendentwidclung  Altdorfers  sagt,  ist  richtige  aber 
nidit  neu.  Der  Pacher*sdie  Einschlag  ist»  wie  mir  sdieint  mit  Bedit,  be- 
sonders dentUch  gemacht  und  zeitlich  näher  ßxirt  worden.  Die  weiteren 
Konsequenzen  für  -lio  Gemälde  des  zweiten  Jahrzehnts  m  ziehen,  bat  Voss 
versäumt,  tuid  man  muss  es  ihm  ebenso  zum  Vorwiul  machen,  dass  er 
die  italienischen  Elemente  in  ^Vltdorfers  Kunst  mit  Stillschweigen  über- 
geht. Es  achdnt  mir  whr  wahrschdnlieh,  dass  Altdorfer  selbw  in,  Traedig 
gewesm  ist,  and  es  liesse  sich  vielleicht  aa«^  der  Zeitpnnkt  genanmr  be- 
stimmen. 

Was  hier  berührt  wurde,  ist  alles,  was  Voss  über  den  Ursprung  des 
Dunaustils  zu  sagen  hat;  auf  diesen  zweiten  Teil  des  Buches,  der  nach 
dem  Titel  sein  eigentlicher  Kern  ist,  folgt  ein  dritter,  der  die  Charakteristik 
des  DonaustUs  geben  soll.  Was  hier  gesagt  wird,  sind  Einzelbemerkungen, 
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DMiL  nicht  flir  eine  «rBebOpCMide  Darlegung  wiid  halten  hOnnen  und 
deoAn  Tor  allem  ein  einheitlicher  Gesichtspunkt  fehlt  Es  wird  nicht  Uar, 

was  das  prinzijiiell  Neue  und  Fl^enartige  des  Stils  gegenüber  der  vor- 
ausgehenden und  der  gleichzeitigen  deutschen  Xunät,  aber  auch  gegenüber 
jlhnlicheu  Bestrebongen  in  Italien,  in  den  Niederlanden  ausmacht.  Die 
Gegenüberstellung  eines  Dürer*8bh«i  und  eines  Altdorfer*8ohen  Krenzi- 
gungBstielMe  am  Eingang  ist  gut  nnd  lehmich,  aneh  was  im  Ansehluu 
daran  über  die  neuartige  rttomlidie  Figurenkomposition  festgestellt  wird, 
itt  durchaus  anzuerkennen.  Die  wachsende  Tendenz  zum  Kleingliedrigen 
in  Zeichnung  und  Komposition  ist  richtig  beobachtet,  allein  der  prosse 
Gegensatz  der  hier  wie  in  der  ganzen  Geschichte  des  Stils  zwiscUcr.  den 
einzelnen  Juiir^eliuten,  besonder«»  dem  zweiten  und  dritten  besteht,  ist  guiu 
ftheonehen  worden.  thi>6r  linie  und  Farbe  wird  Einiges  angedeutet,  das 
jiber  über  eine  flflohtige  und  unvollstllndige  Stdziimng  nicht  hinausgeht 
Was  endlich  über  die  Beobachtung  des  AtmoepllMriaohen  und  die  male- 
rische Tendenz  des  Stils  gesagt  wird,  ist  nur  ein  \n«ftt/  und  insofern  von 
vuruberein  verfehlt,  als  dasjenicrp  als  eine  >  iL^t  nscluift  neben  andern  be- 
handelt wird,  was  als  das  Bedingende  und  grundsutzüch  ^'eue  zuerst  wäre 
heranmnhehen  gewesen. 

Ein  sweiter  Ahsdmitt  handelt  snnlchst  von  der  Landscheft,  geht  aber 
sieht  über  ein  poetisches  Einfühlen  in  das  einzelne  Gegenständliche  hinaus, 
■die  künstlerische  Arbeit,  die  in  diesen  Dingen  steckt^  das  Streben  zum 
Ausdrücklichen  oder  zum  Klaren,  die  Eigenart  der  Komposition  kommt 
ganz  zu  kurz.  Ob  es  angeht,  das  Aldegrever^sche  Bildnis  von  1544  hier 
heranzuziehen,  mag  fraglich  erscheinen;  das  Porträt  in  Brüssel,  das  im 
kUasitchen  Bilderachats  (Nr.  1017)  fUschlich  als  Fteelen  publiairt  ist, 
seigt  doch  wohl,  dass  man  über  den  Bereich  des  Niederrbeins  WOX  Erklifc* 
rung  nicht  hinauszugehen  braucht.  Über  die  Architekturen  wird  nichts 
Wesentliches  beir'ebracht.  Was  zur  Vorliebe  für  >}n^  Komanische  als  durch 
die  Neigung  zum  Altertümlichen  und  Ruinn^jeu  erklärlich  bemerkt  wird, 
ist  schon  dadurch  hlafäUig,  da^s  Altdorier  und  Huber  wie  uUu  ihre  Zeit» 
genossen  mit  Vorliebe  Benusanoeminen  hingestellt  haben.  Das  Kloster» 
neuburger  BUdchen  ist -sehr  ftherschätzt,  es  gibt  derartiges  aneh  eonst 
nnd  Altdorfers  Mariengeburt  i^^t  wahrscheinlich  noch  früher  anzusetzen. 

In  dem  dritten  un  1  letzten  \b^<  bnitt  über  .Meuschau  und  Gesinnung 
Lässt  Voss  vollends  dem  poetischen  Gaul  die  Zügel  sciiiessen.  Kr  malt 
ein  so  süsses  und  zärtliches  Bildchen  von  dieser  Kuutst,  das»  alle  alten 
Jungfern  vor  Wonne  die  Augen  verdrehen  mfissten.  Man  wird  es  nicht 
heanreifeln,  dass  Altdorfer  kein  drastischer  Enihler  war,  eher  was  soll 
man  davon  halten,  wenn  es  nun  heisst,  dass  aus  den  Liebesszenen  nichts 
anderes  als  das  Heitere,  das  Keusche,  das  Jungfräulich»,'  und  Schüchterne 
spreche?  Man  denke  doch  nur  an  seinen  allerersten  Stich  mit  deu  zwei 
Einsiedlern,  die  sich  vor  dem  nackten  Weib  zusammenducken  und  mit 
hrennenden  Augen  ihre  Gebete  murmeln.  Oder  was  soll  man  zu  der  komi- 
schen Heldenpsychologie  TOn  8.  167  sagen?  Es  gibt  von  Altdorfer  einen 
Holzschnitt  des  Kindermords  (B.  40),  wo  ein  Krieger  einen  zappelnden 
Säugling  an  seinem  Schwerte,  durchbohrt,  hoch  in  die  Luit  hült.  Es  ist 
wirklich  nicht  wahr,  dass  diese  Donaumeister  die  weichlichen  und  schwiich- 
lichen  Schwärmer  waren,  für  die  sie  Y(m  aui^eben  möchte.    Das  Grau- 
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same,  das  LmdeDseliaftlicbe  imd  äu  grosse  Fatboe  fehlt  ihnen  nieht  jxaä 
es  ist  das  zweite  Jahrzehnt  vor  aUem,  wo  diese  Eigenacbaiten  in  rechter 

Blüte  stehen.  Man  braucht  nar  an  die  St.  Florianer  Altdorferta&ln  an 
prinnem,  an  die  Ilolzschnittfolge  vom  Sündenfall  und  der  Erlösung,  an 
die  grandiose  Wirrui.-s  der  Hiuimelfahrt  von  1512,  an  den  prachtvollen 
Jüngling^  der  die  lodernde  Hamme  hebt  (Berliner  Zeichnung  Nr.  96)r 
oder  hei  Wolf  Euher  aa  den  Kreuzigangsholnchnitt,  und  noch  mehr  an 
die  Berliner  Kreazigongsieiehnnng  von  1517,  mit  dem  Anadmck  des  lei- 
denschaflliefasten  Schmerzes  in  der  kanemden  Maria.  Wie  war  es  mOglicb,. 
die*»  alles  zu  übersehen?  Wie  war  möglich  zn  denken,  das3  aus  der 
weichlichen  Empfindsamkeit  allein  je  etwas  Grosses  hätte  entstehen  können  '/ 
Das  ist  freilich  nicht  das  Seltsamste  in  diesem  Abschnitt,  denn  es  findet 
Voss  nun  in  dem  ao  von  ihm  verzeichneten  ffilde  eise  merkwürdige  Ähn- 
lichkeit mit  der  venetianiachen  Ennat,  nnd  er  erkltrt  dieae,  indem  er  — 
Gioigione  von  Altdorf«»  beeinflusst  sein  lässt.  Wörtlidi  zu  lesen  auf 
S.  17fi  — 177.  T>ass  auch  eine  rückwärtige  Beeinflussung  stattgefunden 
habe,  möchte  er,  weniger  zuversichtlich,  aus  einem  Baum  auf  der  Feld- 
kirch er  Beweinung  schliessen,  einem  Baum,  wie  ihn  schon  der  alte  Rne- 
land  1499  (Rückseite  der  Grossgmainer  Bilder)  und  andere  nicht  eben 
andere  gemalt  haben.  Ifan  kaim  hier  wirUich  nidit  mehr  das  Lachen 
verbeiaaen,  wenn  das  Pferd  am  Schwänze  aufgezäumt  wird.  Ein  guter  Ge- 
danke versöhnt  nun  freilich  auch  hier  wieder  am  Knde,  wo  in  den 
deutschen  Volksliedern  der  Zeit  auf  ein  poetisches  Analogon  zu  der  Stim- 
mung vieler  Donauwerke  hingewiesen  wird.  Dies  ist  wieder  wirklich  ein 
glücklicher  Griff. 

Der  hinkende  Bote  kommt  fMlieh  nach.  Toas  hat  ^ch  eine  Schlosa- 
hemerknng  nieht  schenken  kOnnen,  wo  tm»  von  ^ntzaeh  gegebene  An- 
regung ins  Sinnlose  ausgebeutet  wird.   Er  möchte  die  mit  der  Reformation 

zusammenhlingenden  Volksbewegungen  mit  dem  Donaustil  in  Verbindung 
setzen  und  versucht  es,  dif^  Begriffe  mystische  Religiosität,  bäuerlicher 
Kommunismus  und  Utopie  aus  den  Bildern  herauszulesen.  Das  ist  viel- 
leicht geistreich,  aber  gewiss  nieht  mehr  als  geistreich. 

Zwei  Exkurse  sind  angefügt,  von  denen  der  erste  ein  paar  unbe- 
kannte Meister  und  Monogrammisten  behandelt,  unbekannt,  insofern  man 
ihre  Namen  und  Herkunft  nicht  kennt.  Das  Hauptresultat,  die  Zusammen- 
stellung der  Werk«  eines  Meisters  von  Mühldorf  ist  unhaltbar.  Es  zeigt 
nicht  nur  die  Erinnerung,  sondern  auch  die  Vergleichung  der  Photogra- 
phien, die  Voss  soviel  ich  weiss  nicht  möglich  war,  dass  die  aogetührteu 
Bilder  von  ebensoviel  verschiedenen  Malern  herrühren  mfiasen,  der  zweite 
Exkurs  berührt  eine  Holzschnittfolge,  die  Wunder  von  Hariazell,  die  Wolf 
Huber  mit  Recht  abgesprochen  wird.  Die  Beziehung  zu  dem  BUdschnitser 
Hul^er  und  dem  Donaukreis  überhaupt  scheint  mir  dagegen  wenig  plau- 
sibel und  mit  dem  Hinweis  auf  Augsburg  und  den  Meister  von  St.  Jakob 
wesentliuh  mehr  getan. 

Man  kann  ein  Werk  wie  das  vorliegende  von  versehiedenen  Seiten 
her  beurteilen.  Ea  schien  mir  zunächst  notwendig,  seinen  Inhalt  su  ze- 
feriren  und  einer  kritischen  Prüfung  zu  unterwerfen,  jenes,  damit  man 
sieht,  wie  Voss  seine  Aufgabe  anfasst,  diese?,  weil  die  vielen  Irrtümer  im 
Ganzen  und  im  Einzelnen  berichtigt  werden  müssen.    Das  Bach  hat  zu- 
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nächst  etwas  Verführerisches.  Es  ist  mit  einer  so  lebendigen  and  an- 
schaolidiw  Beredeunkeit  gewhmbai,  daaa  man  dem  Vetfasier  gerne  folgte 
wohin  er  einen  Imtei  leb  kann  mir  aneh  denken,  was  pOr  «ne  berz> 
hafte  Prende  es  ihm  gewesen  sein  muss,  hier  einmal  alles  von  sieh  an 
geben,  was  er  über  die  deutsche  Kunst  und  noch  einiges  andere  zn  sagen 
auf  dem  Herzen  hatte.  Freilich,  Meinungen  sind  keine  Beweise,  und  die 
schriltstellerische  Begabung  iüt  gelahrlicb.  indem  sie  auszusprechen  lockt, 
wus  erst  zu  prüfen  w&re  und  über  holprige  Ste!len  mit  elegantem  Schwung 
hinwegzugleiten  erlsnbi  Wieeenachaftliehe  Strenge  Terlangfe  anderes,  nnd 
es  ist  denn  die  Flflchtigkeit  der  Arbeit  der  erste  Vorwurf  den  man  dem 
Bache  machen  muss.  Wie  steht  der  Verfasser  zur  Kunst?  Es  kommt  ihm 
vor  allem  darauf  an,  die  Stimmung- werte  au^  den  Werken  herau???!ujrreifen 
und  ihren  Zusammenhang  mit  den  .ir;u'en:emru  ^'eistigen  und  kulturellen 
Strömungen  uulzudecken,  er  wili  dt  n  iiunausiii  nicht  so  sehr  iurmai  künst- 
lerisdi  als  viehnehr  allgraiein  psychologisch  erklären,  ^e  sehr  aneh  hier 
Tiellaeh  fidilgegriito  is(  wurde  sdion  angecfenteti  allein  es  ergibt  sidi  so 
doeb  aneh  manches  Gute,  wie  das  Kapitel  Stimn  nnd  Drang  und  der 
Hinweis  auf  das  Volkslied.  Es  frni,'*^  sich  nur,  ob  dieser  Gesichtspunkt  zu 
der  Erkläraug  einer  kunstgeächichtiicheu  Erscheinung  ausreicht,  und  ob  es 
nicht  ein  Widersinn  ist,  der  bildenden  Kunst  von  den  Nachbargebieten 
ans  nahe  komsien  an  woll«i,  statt  Tom  Eem  des  beisM,  Ton  der  An- 
sehannng  nnd  dem  Form  gebenden  Willen  anssngehen.  Cfewiss,  es  fehlt 
auch  hier  keineswegs  an  Ansätzen,  aber  doch  sind  es  nur  Ansätze,  und 
die  zentrale  Bedeutung  dieser  ProMeme  ist  nicht  erkannt.  Es  ist  Voss 
nicht  gelungen,  eine  wirkliche  und  einheitliche  Charakteristik  des  Donau- 
stils zu  geben,  und  aut  wie  schwachen  Beinen  überhaupt  sein  Urteil  »in 
formal-künstlerischem  Belang*  steht,  das  zeigen  zur  Genüge  die  »stilkriti» 
sehen*  Znsehreibnngen  nnd  Hypothewn,  die  den  Ursprung  des  Stils  auf- 
klären sollen.  Um  es  kurz  zu  sagen :  es  fehlt  dem  Verfasser  die  metho- 
dische Ausbildung  des  Kunsthistorikers.  Die  Erklärung  einer  geschieht^ 
liehen  Erscheinung  lässt  sich  nicht  durch  eine  divinatorische  Verknüpfung 
disi»aratf*r  Dinge,  sondern  nur  durch  ein  systematisches  Gebäude  von  Tat- 
sacheu  und  unmittelbaren  Schlüssen  geben. 

Man  findet  bei  Yoss  wohl  hie  nnd  da  gate  Beobaofatongen  nnd 
Anslitie,  aber  diese  nnd  niemals  verfolgt  und  dorefageffthri  Die  Anf- 
gabe^  den  Ursprung  des  Donaustils  zu  erklSrent  ist  in  keiner  Sichtung 
gelöst  und  kaum  gefördert  durt  Ii  l:u^  umfangreiche  Buc)i.  Es  liegt  das 
nicht  allein  an  den  schon  gerügten  Mängeln,  sondern  stbuu  an  der  An- 
lage der  Untersuchung,  die  nicht  recht  Untersuchung  und  nicht  recht 
lyürtellnig  ist.  Bs  waren  zwei  MQgtiehkeiten  gegeben:  entwedw  man 
Terfolgt  rein  histoiisch  von  den  UrsprQngen  her  das  Werden  dieser  Er> 
acbeinung,  oder  man  legt  zunächst  dar,  was  ihr  Wesentliches  ist,  nnd 
sucht  sodann  die  verschiedenen  Kräfte  nachzuweisen,  aus  deren  Vereinigung 
dieses  Wesentliche  entstanden  ist.  Voss  hat  weder  den  einen  noch  den 
andern  Weg  beschritten«  sondern  drei  getrennte  Abhandlungen  neben  ein- 
ander gestellt,  die  weder  jede  für  sich,  noch  unter  einander  eine  EinheÜ 
darsteUoi  können.  Das  Problem  ist  nicht  gelöst,  sondern  umgangen ;  aller- 
dings, mit  Vossens  Mitteln  war  es  nicht  zu  lösen. 

Daaa  bedarf  es  «rstens  der  Heranziehung  eines  viel  omfangieiQheren 


Digitized  by  Google 


76 


Materials,  das  in  Österreich  nnch  tat'^iicblich  vorbanden  ist,  zweitens  einer 
kritischen  Durcharbeitung  des  ganzen  Materials  und  dnttj^ns  grösserer 
einigender  Gesichtspunkte,  nach  denen  es  zusammenzutaasen  wäre.  Vossens 
Arbeit  hat  nicht  viel  genützt,  es  ist  nur  sa  wünschen,  dasa  sie  niobt  den 
Schaden  tue,  andere  Xittfte  von  der  nooh  immer  lookenden»  noch  immer 
Inreonenden  Frage  abnuchrecken. 

Berlin.  Otto  Fischer. 

Nachschrift.  Während  des  Druckes  erschien  Hudolf  Biggenbeidha 
Baseler  Dissertation :  Der  Maler  and  Zeichner  Wolfgang  Huber,  eine  fleissige 
Arbeit,  auf  die  ich  mich  beL'nüL'fn  muas,  hier  binznweisen.  Ich  entnehme 
iiir  die  Angabe,  dass  das  Hildchen  der  Sammluni;  von  Kaufmann  1519 
datirt  sei,  bin  aber  nicht  mehr  in  der  Lage,  tUea  nachzupriiten.  Wichtig 
ist  die  Vermatmig,  dasa  die  Daten  1522  und  1S44  auf  Hnbera  Zeich- 
nuBgen  fiktive  seien.  0.  F« 


Hermann  U  h  d  e  -  H  ern  ay  8,  Älbrecbt  Dürer-Heft.  Eine 
Eintühruüg  in  Albrecht  Dürers  Lebeu  und  Werke,  mit  45  Abbildungen 
in  Ziakographieu.  K..  Ad.  Emil  Müller  in  Stuttgart.  32  3.  in  Folio. 

Die  Stuttgarter  Verlagsbuchhandlung  eröffnete  eine  beabsichtigte  B^ihe 
kurzer  populörer  Biographien  deutscher  Künstler  mit  Albrecht  Dürer.  Die 
Annrdang  der  Abbildungen  ist  so  unübersichtlich  als  möglich.  Zuerst 
kommen  die  Ölbilder  in  chronologischer  Reihenfolge,  dann  Aquarelle  und 
Zeichnungen,  hierauf  die  Holzschnitte,  schliesslich  die  Kupferstiche;  jede 
dieser  Abteilungen  wieder  chroaologiaeh  geordnet  Daau  kommen  noch 
die  in  den  Text  und  auf  den  Umschlag  verstreuten  Abbildungen.  Da- 
durch  ist  nirgends  ein  Einblick  in  Dürers  Entwicklung  ermöglicht,  worauf 
es  dem  T^aipn  doch  wefontbch  nnkäme.  Man  hätte  erwarten  können,  dass 
nur  zwt'ilellos  echte  Werke  gebracht  würden.  Aber  da  haben  wir  Seite  23 
eine  bekannte  Zeichnung  Burkmaierä  aid  iortrat  yon  Dürers  Vater,  mit 
dem  sie  natürlich  nicht  die  geringste  Ähnliehkeit  bat;  Seite  14  ein  sdiünes 
Rranenportritt  in  Berlin,  das  niemand  für  Dfiier  hslt  Es  ist  angsborgisdi. 
Auf  derselben  Seite  findet  sich  das  kleine  Kruaifix  in  Dresden.  Friedrich 
Dönihöfer  wies  mich  zuerst  darauf  hin,  dass  es  nicht  von  Dürer  sei.  Ihm 
verdanken  wir  also  die  Befreiung  des  Werkes  Dürers  von  diesem  geleckten, 
sentimentalen,  späten  Versuch  eines  völlig  bedeutungslosen  italieuisirendra 
lYordÜinders.  Der  grosse  Christuskopf  von  Hans  Sebald  Beham  wird  auf 
Seite  28  anonym  als  unter  dem  Binflusse  Dürers  gebracht  Durch  die 
starke  Verkleinerung  bat  er  alle  Wirkung  verloren. 

Der  Test  von  Uhde  -  l^TTiays-  i'jt  bescheiden  gehalten  an  T'^mfong. 
Kenntnissen  und  Geist.  Dafür  iat  der  Stil  reich  geschmückt.  Er  gleici.'^ 
jener  Krone  der  Königin  der  Nacht,  die  Bahel  einmal  in  W^ien  an  Mad. 
Bosenbaum  sah.  Sie  war  aas  »Silberpapier,  woran  Monde  und  dergleichen 
von  reinem  Blech  zittmrten.* 

Wien.  Franz  WickhofC 
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Bernhard  Berenson,  North  Itslian  Paintera  of  the 
Benaistanee,  G.  P.  Patnatns  aons  Newyork,  London  1907  8^  341  Si. 

Mr.  Berenson  hat  nun  die  hübsche  Serie  seiner  kleinen  Hundbücher 
über  die  Malerei  der  italienischen  Benaissauce  mit  den  uoni Italienischen 
Malern  geAckloaaen,  d.  h.  den  Malern  von  Padua  and  Verona  und  von  da 
•Um  westwtHi  •inaohlieeaUoh  Piemont. 

Dm  neue  Boeh  ist  MogeteSlt  wie  seine  beliebten  Vorgänger,  Anf  eine 
kniie  instruirende  Vorrede  folgt  die  Analyse  der  betreffenden  Knnstien* 
tren  und  ihrer  Hauptmeister.  Die  Schalen  sind  durch  sehr  geschickte 
stilistische  CbergUnge  verbunden,  die  vorliegende  geographische  Verteilung 
der  Schulen  an  Stelle  einer  mehr  sachlichen  (inij  yumng  hängt  mit  der  ur- 
sprünglichen Anordnung  zusammen,  an  der  am  wenigsten  am  Schlosse  geän- 
dert werden  kimnte,  wo  es  sieh  wsuk  dämm  handelte,  niehts  mrilcltinleasen 
und  schliesslich  tabola  rase  za  maehen.  Aber  wo  immer  die  einxebun 
Schalen  erscheinen  m(%es,  sie  sind  sehr  geistvoll  behandelt  und  bieten 
mannigfache  Anregung,  denn  das  ist  ihr  Zweck.  Sie  sollen,  wie  es  die 
TorreJf  auHsjjricht  nicht  prschöpfen.  W-  r  m  diesen  Bändchen  ein  lücken- 
ioäes  Matena!  sucht,  oder  eine  voUätcindige  Besprechung  der  neuesten 
liteiatiir,  beweis^  dass  er  ihre  Abaicht  gar  nidit  verstandsn  hal  Den- 
noch mdinen  sie  deh  durch  eine  Ffllle  des  Inhslts  ans.  Flnrtieii,  wie 
z.  B.  Mant^gna  oder  Correggio  übertreflim  dicln  tttade  fiilsdher  Wisasn« 
ScbaftHchkeit  und  banalen  Geschmacke?. 

Das  Wichtigste  für  den  Benutzer  sind  die  Maleriisten  und  die  Stund- 
orts-Vers&eichnisse.  Obschon  sie  nicht  volUt&ndig  sein  wollen,  geben  sie 
soaal  nicht  in  besshaffBiides  Katcrial.  Die  Bilder  in  englischem  and  ame- 
rikanischem FriTatbeäts  findet  man  sonst  nirgends  in  solcher  FSUe^  für 
diesen  Band  sind  aach  iie  ahlreich  verstreuten  Werke  im  piemontesischen 
(äebirgslande  von  c^rösster  Wichtigkeit.  Die  kurzen,  vom  entwicklungsge- 
schichtlichen hislori-^chen  Standpunkte  absTf^fassten  JUogmphien,  <Vv?.  vor 
dem  Werke  jedea  Künstlers  stehen,  nehmen  durch  ihre  kurze  Fassung  oft 
ein  apodiktisches  Geprftge  an,  das  vielleicht  nicht  immer  beabsichtigt  ist, 
und  sam  Widerspräche  heransforiert  Es  wird  Sachs  der  DetsilfocMhniig 
sein,  da  Bektißzirungen  Tonnnehmen.  Hier  wlre  sa  ganz  zweekloe,  im 
Falle  des  Nichtübereiustimmens  Behauptungen  gegen  Behauptungen  zu 
setzen;  es  ist  vielmehr  \insere  Pflicht,  dankbar  die  vorzn<?licbe  und  be- 
lehrende Ar}>t»it  anzuerkennen.  Iter  Band  ist  durch  eme  Heliüt,'i uvurs  nach 
dem  schüntu  Aladchenkopf  von  .imbrogio  de  Predis  in  der  Ambru^iana 
gesohmflckt,  der  so  lange  Zeit  f&r  Lwiurdo  gehaltsn  wurde. 

Wien.  Frans  Wickhofi 


Martin  Spahn:  Michelangelo  und  die  sixtinische  Ka- 
pelle. Eiao  psychologi.-cli-hi-türische  Studie  über  die  Aufäuge  der 
abendländischen  ßeügiom-  uud  Kuiiurapaltung.   Mit  '61  Abbildungen 
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in  Zinkographie  uad  einer  Beilage.  Berlin  1907.  Grothe  VUL  und 
2^  SS.  Gross  8*». 

Jiistip  hört  maiit  will  seinen  wunclwbareD  Michelangelo  durch  Hinzu- 

fügung  einer  Jagend-  und  einer  Altersgeschichte  ausgestalten:  Karl  Frey 
brinat  gleich  t^rei  Werke:  ein  Corpus  der  Zeichnungen  Michelangelos,  eine 
Barötelluug  seines  Lebens  und  einen  Band  Quellenforschungen,  die  uns 
alle  drei  reichliche  Belehrung  erhoffen  lassen;  Mackowski  verapricht  ein 
darstellflndeB  Werk  über  Hichehuigelo;  Pastor  ist  mit  den  Binden  be- 
schtftagt»  die  Michdaiigclos  T&tigkeit  fBa  die  P&pste  sehUdsm  sollen,  oder, 
irenu  man  nach  dem  letzterschieneneu  Bunde  schliessen  darf,  sekretiren 
werden;  Thode  will  den  dritten  Teil  des  Michelangelo  verdoppeln,  so  (^:i3s 
wir  uns  auf  ein  ganzes  Gebirg^f  von  Gerstenschleim  gefasst  nineheu  küuaen : 
in  eine  vortreffliche  Arbeit  über  Michelangelo  und  die  Antike  von  Alois 
Orfinwald  in  Piag»  die  im  Jahvlmche  der  teterreichiscben  Hofiniueen  er- 
scheinen soll,  wnrdo  mir  Einsicht  gestattet;  eine  Untersnchimg  Bmannel 
Löwy's  in  Born  von  analogem  Verwarf  aber  anf  brmter  Grundlage,  die 
Donatello  mitumfas?en  wird,  erwarten  \vir  mit  Spannung;  das  österrei- 
chische Jahrbuch  der  Zcntralkommission  zur  Erforschung  und  Erhaltung 
der  Kunstdenkmale  druckt  an  einer  Studie  Wilhelm  Köhlers  in  Wien  über 
den  SchlachtkarUm  Michelangelos ;  die  vorliegende  Arbmt  Martin  Spahns 
in  Strasebnrg  behandelt  die  sixtinische  Kapelle.  Midielangelo  nnd  kein 
Ende ! 

Spahn,  der  durch  jede  Zeile  i>ew('iät,  dass  ihm  künstlerische  sowie 
kunstgeschichtliche  Betrachtung  ganz  ferne  steht  —  Viriugt  er  doch  eine 
deui^^be  Zeichnung  aus  dem  18.  Jahrhundert  in  Stockholm  (S.  34),  die 
mit  Michelangelo  nicht  das  geringste  zu  tun  hat,  in,  Beziehung  zu  suppo- 
nirten  Studien  zum  Jonas  —  Spabn  also  teilt  interessante  ikonogra- 
phische  Beobachtungen  mit,  die  Michelangelo  aus  der  Liturgie  Hir  die  six- 
tinische Decke  empfing.  Ein  kurzer  Aufsatz  in  einer  Zeitschrift  hfitte  daza 
vollkommen  ausgereicht.  Der  Autor  wUhlte  den  beschwerlichen  Fmweg 
über  ein  dickes  j>uch,  beschwerlich  haiiptsiichlieh  frir  den  Le.ser,  der  wolil 
^Anteilnahme  au  dem  sachlichen  Inhalt  miibriugt,  aber  kaum  an  ileirn 
Spahns  langwierigen  StilkQnsten. 

Spahn  weist  anf  die  CbarsamstagUtnrgie  hin,  wo  sich  in  den  swOlf 
Prophetien  sowohl  Abschnitte  aus  dreien  der  grossen  Propheten  und  aus 
Jonas,  als  auch  au?  der  Henesis  die  Schöpfungscreschichte,  die  Geschichte 
der  ersten  Eltern  und  dif  Siindflut.  also  wichtige  Komponenten  für  das 
Programm  der  Decke,  nebeu  einander  ünden.  Doch  stimmt  keineswegs 
alles.  Vorlesongen  ans  Jeremias,  der  an  der  Decke  erscheint,  finden  am 
Chanamstage  nicbt  statt,  dafür  sollen  andere  Tage  der  heiligen  Woche 
mit  seinen  Klageliedern  eintreten.  Baruch,  von  dem  ein  Abschnitt  am 
Charsamstag  verlesen  wird,  fehlt  an  der  Decke.  duHir  i -lit  man  dort  von 
den  kleinen  I*ropheten  Joel  und  Zacharias,  die  wieder  m  der  ChursLimstÄg- 
liturgie  keinen  Platz  finden.  Vor  allem  fehlen  in  dieser  Liturgie  die  Si- 
billen,  die  neben  den  Propheten  an  der  Decke  die  Hauptrolle  spielen. 


>)  Mit  dieser  Zeicbauag  ist  öpahn  dem  uucrmüdUcheu  Verbreiter  t»olcher 
Zeichnungen,  Steinmann,  auf  den  Leim  gegangen. 
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Auch  der  Beginn  dm  MaUhäosevungeliams  mit  dem  Uber  generationis, 
das  auf  der  Decke  einen  grossen  Platz  Leansprticht,  kommt  natürlich  im 
CbarsamstaggottesdieDste  nicht  vor.  Der  Beweis,  dass  die  Charsamstagliturgie 
das  Programm  für  die  Bemalung  der  Decke  geliefert  habe,  ist  also  miss- 
lungen,  wenn  auch  Beziehungen  zn  ihr  vorhimden  sind.  Es  moss  ein  lite- 
miisGlies  Zwisehenglied  vorhaiiden  gewesen  sein,  das  mit  dem  Prognmm 
für  die  siztinische  Decke  noch  näher  übereinstimmt,  als  die  12  Prophetiea 
<ler  Charsamstagliturgie.  Es  ist  noch  nicht  aufgefunden.  Spahn  hat  jedoch 
mit  seinem  Hinweis  auf  (Vm'  Liturgie  den  ricbtifreii  Wepr  'befunden. 

Sonst  wimmelt  das  Hucn  von  unzutri  lltüdeu  Behaupl  linL't  n.  Spahn 
meint,  von  Bologna  sei  die  übuug  ausgegangen,  die  Decken  mu  (^aadratur-< 
motlven  aumflUlen,  dem  Baam  dwoh  «in«  Mtiinatehitektor  sa  erweitanC 
»Es  mag  der  Aafonthalt  in  Bologna  den  Kfinatler  sa  seinon  Meisterwerke 
malerischer  Technik,  zu  jener  herrlichen  Tttaschong  einer  erh5hten  und 
erweiterten,  in  ihrem  obern  Stoikwf>rk  mit  Morgenlicht  sich  erlüllenden, 
Österlich  geschmückten  Kapelle  didjionirt  haben,*  Sachte,  sadite  Hf^rr  Spahn, 
Sie  zäumen  das  Boss  beim  Schweife  auf.  Die  ganze  Quadruturmuierei  in 
Bologna  stammt  yon  dar  JMk»  Michelangelos  ab,  v<nr  deren  Yorbildllclier 
Oestaltnng  ist  nicht  ein  Stttekchen  Qnadratannalerei  in  Bologna  versacht 
worden. 

Wie  das  HcHodorzimmer  und  Raffavl  ganz  ohne  Grund  in  Beziehung 
zum  Grabmal  und  zur  L)ecke  gebracht  werden,  möge  nachlesen  (S.  152  f.), 
wer  Siuu  für  unfreiwillige  Späi>äe  hat. 

Michelangelo,  sagt  Spahn,  habe  es  vermieden,  Christus  persönlich  über 
dem  Altar  erscheinen  so  lassen  (S.  167),  natürlich  weil  ihn  dort  schon 
•einer  der  Kflnstler,  die  anter  Sistos  17.  die  Kapelle  schmückten,  gemalt 
hatte.  Ton  der  Reihe  der  Päpste  bUeben  für  die  Stirnwand  nur  noch 
ncVien  den  Fenstern  Simon  und  Petrus  über.  Uber  dem  in  Fres<  o  gemalt^^n 
Altarlnld,  worauf  Spahn  vergessen  hat,  als  er  behauptete,  es  seien  nur 
zwei  Freäkeu,  alä  das  jüngste  Gericht  gemalt  werden  sollte,  herunterge- 
sehlagen worden,  mossto  lälen  Begdn  der  dekorativoi  Ennst  nach  auch  die 
Mitte  in  der  Reihe  der  Pftpate  betont  werden,  das  konnte  nor  darch  die 
Figar  des  Heilandes  geschehen.  Eine  Nachseicimung  nach  dieser  Heilands- 
ge^talt  von  Perugino,  ansgefiihrt  von  einem  Schüler,  befindet  sich  in  der 
Albertina. 

Wenn  die  Be^ultate  meist  falsch  oder  mindestens  schief  sind,  so  mag 
aadi  diese  neae  Betrachtang  MichelaDgeloa  ihr  Qotes  haben,  weil  sie  m 
einer  emeoerten  Beschäftigang  mit  wichlagen  Problemen  auffordert  and 
zuweilen  die  richtigen  Wege  weist.    ^En  wird  schon  alles  gat  werden,* 

sagt  Ophelia,  »wir  müssen  nur  Geduld  haben. ^ 

Jemehr  Spahn  mit  sein»'n  Erfindungen  fortschreitet,  urasomchr  schwillt 
ihm  der  Kamm,  um  su  strenger  wird  er  mit  Michelangelo,  bis  ihm  end- 
lich nichts  mehr  recht  iht  au  ihm.  Als  Schubarth  in  ähnlicher  Weise 
Goethe  hofmdsterte,  machte  Babel  eine  Bemerkang,  die  wir  onverindert 
Mebersetoen  können,  wenn  wir  nur  den  Namen  Goethes  mit  dem  Michel- 
angelos vertauschen:  »BraTo!  nun  bin  ich  froh,  nun  tadelt  er  Michel' 
angelo  . . .  ISlnn  ist  er  bis  ins  Klarste  in  der  Verwirrung  gekommen.« 

Wien.  Frans  Wickhoff. 
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Bichard  Greef:  Rembrandts  Darstellungen  der  Tobias- 
heil uug.  Eine  kaltorhiBtori&che  Studie.  Mit  14  Tafeln  and  9  TezU 
abbildangen.   Stattgarti  Ferdinand  £ake  1907.   77  S. 

Das  Jahr,  in  welehem  die  300.  Wiederkehr  von  Benibrtndts  Gehturts- 

tag  gefeiert  wurde,  bat  uns  e&ne  Hoehflnt  von  Schriften  und  Studien  über 
Rembrandt  gebracht.  Auch  die  vorliegende  Arbeit  führt  ihre  Entstehung 
auf  zwei  anlässlich  dos  Jubiläums  gehaltene  Ketlen  zurück.  Der  Vertiasser 
ist  kein  Kuusthiätonker.  Als  Ophthalmologe  betrachtet  und  erörtert  er 
Bembrandts  Darstellungen  der  Heilung  des  Tobias  und  schiebt  alle  kunst- 
gasohichtliobeii  Fragen  in  aaspmehsloser  ZnrflekfaaltQng  zur  Seite.  Die 
Kunstwissensehaft  dankt  wiederholt  exakten  Naturforschem,  deren  Blick 
aus  der  Enge  des  rein  Histohschen  in  die  weiten  Gebiete  allgemeiner  Ent> 
wicklungsmöglicbkeiten  drang,  mannigfache  Anregung  und  Bereiebenin<7 
Darum  soll  ancli  diese  Arbeit  nicht  unerwähnt  bleiben;  urc^omebr,  als 
uns  hier  ein  in  streng  wissenschaftlicher  Arbeit  Geschulter  in  ganz  sach- 
licher ErOrkemng  nnd  systematiseher  Anordnung  eine  Frage  vorlegt,  für 
die  er  in  seiner  SgeiMdwft  als  Angwoant  kompetent  ist 

Die  Geschichte  des  Tobias  war  ein  Lieblingsgegenatand  Bembrandts. 
Alle  einzelnen  Phasen  der  Krzählung  hat  er  in  Zeichn uneben,  Ba<Urungen 
und  Gemälden  dargestellt*),  so  das»  wir  im  Stande  wären,  uns  den  ganzen 
Verlauf  der  Handlung  wie  in  kinematographischer  Aufeinanderfolge  im 
Geiste  Bembrandts  an  rekonstmiren.   Der  Tarbsser  hat  SMsh  sine  solch» 


')  Hier  eine  übewicht: 
Der  alte  Tobiaa  schlafend.   Hofstede  de  Groot  Katalog  Nr.  874. 
Tobias  ethlindet  Mfinohen,  kOnigl.  Kupferstiehkabnel. 

Der  Engel  im  Hause  des  Tobias.  Albcrtina.  Amsterdam,  Kupferstichkabinett. 
Die  Abreise  des  jungen  Tobias.  Berlin,  Kupierstichkabinett.  London,  Samm- 
lung Bobinson. 

Der  alte  Tobias  uml  seiiu'  Fnni  mit  «1er  Ziege.  Berlin,  Kupferstichkabinett» 
London,  Sumnlung  Fairfax  Murraj.  Stockbobn,  National  mnaenm.  —  Ol- 
^emftlde:  Berlin,  Kaiser  Friedrioh-MUBeum.  BichmoRd,  Sir  Fnuuns  Cook. 

Tobias  mit  dem  Engel  auf  dem  Weg.  Albertina. 

Tobias  und  der  Engel  am  Rande  des  Wassers.   Fans,  iSammlung  Bonnat. 
Tobias  erschrickt  vor  dem  Fiflch.   Berlin,  Kupferstichkabinett.    Albertina.  — 

Ölgemälde:  Glasgow,  Corporation  Art  Gallery. 
Der  Engel  fordert  Tobias  auf.  den  Fisch  zu  ergreifen.    Dresden,  Kupferstich» 

kabinett.    Kopenhagen,  Kupferstichkabinett.    Amsterdam,  Kupferstich* 

kabinett.    Haag,  Sammlung  Hofstede  de  Groot. 
Tobias  holt  den  Fisch  aus  dem  Wasser.  Albertina. 

Tobias  nimmt  den  Fisch  aus.  Dresden,  Kopferstichkabinett.  Berlin,  Samm- 
lung Bode.  London,  Sammlung  Knowles.  BuMg,  Sammlung  Hofirtede  de  Grcool 

Tobias  bei  Raguel.    Sammlung  Liphart. 

Der  alte  Tobiaa  geht  seinem  Sohn  entgegen.    Radiruag  B.  42. 

Die  Heimkehr  des  Tobias.   Berlin,  Knpferstiehkabinett»  Leipaig,  Sanuntaag 

Dr.  Thietne.    Ai!i,>,fcenlani,  Musenm  Fodor. 

Der  jun^e  Tobiüs  mit  der  (Jalle  des  Fisches  naht  t^icU  dem  Vater.  Haag,  Bredios. 

Die  Bei  lung  des  alten  Tobias.  Albertina.  Berlin,  Kupferstichkabiuett.  Paris, 
Louvre.  Paria,  Sammlung  Heinavh.  Amsterdam,  Museum  fodor.  ■>—  Ol- 
gemSJde:  Biüsael,  Sammlung  Aren1)erg. 

Der  Engel  verlftsst  die  Familie  des  Tobias.  Albertina.  London,  8smm|img 
Eni  inson.  Am -Uni am,  KupfiBrstühkabinett.  —  Badiniag  B.  4d.  Ölge- 
mälde-. Paris,  i^ouvre. 
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Aufgabe  nicht  gestellt.  Er  hat  einzig  den  Höhepunkt  les  Buches,  die 
Heilung  rl»-.^  Tobias,  in  den  kreis  »eiuer  In-truthtungeu  !^crü;kt. 

Der  inuait  der  kleinen  Studie  ist  iu  wenigen  Wurtcu  eiiiiuiert.  Der 
Verfasser  wei$t  auf  Grand  eingehender  medizinges^liichtlicher  Stadien  nach, 
daM  uns  Berobrandt  in  Miner  Httlnng  dea  Tobias  (sowohl  in  seinem  Ge- 
mälde beim  Fürsten  Arenberg,  als  in  zahlreichen  Skizzen)  eine  nach  allen 
Regeln  der  damaligen  ilratlichen  Kunst  ausgeführte  Staroperntiou  darstfllt. 
Es  ist  die  sogenannto  r«  elinatio  lentis,  eine  Niederdrückung  der  getrübten 
Linse,  eine  Operation,  welche  seit  dem  Altertum,  d&6  ganze  Mittelalter 
hindurch  bis  zum  Ende  des  18*  Jahrhnnderts  in  genau  dmeEboi  Art  geübt 
wnrde.  Der  Terfaaser  führt  uns  den  Namen  des  Wnndaxztes  Job  Janszon 
van  Meekren  an,  der,  ein  Schüler  Tulps,  sa  Bonbrandts  Zeiten  in  Amster- 
dam lebte  und  erwieseneruiassen  Staroperationen  ausführte.  Bei  ihm,  meint 
der  Verfasser,  habe  Rembrundt  seine  Stuili>'n  'jt-miicht.  Ich  halte  difs  fiir 
eine  vage  Uypothe^ie.  da  uns  der  Name  ineses  Arztes  nirgends  in  Verbin- 
dung mit  Kembrandt  überlieiert  wurde.  Sicherlich  abei*  hat  der  Verfasser 
recht,  wenn  er  behauptet,  dass  Bembrandt  der  erste  und  einzige  Künstler 
war,  der  das  Wunder  der  Heilung  des  Tobias  ganz  reiilistisch,  als  Star- 
operation darstellte.  In  Luthers  Bibelüberset/ung,  auch  in  den  Nieder- 
ländischen Au^gabnn,  deren  eine  Kembrandt  offenbar  vorbig.  findet  sich  an 
der  tVagliuheu  Stt>llt;  zweimal  der  Ausdruck  »Star.*  Der  Verfas^ier  erbringt 
den  ^Nachweis,  dass  dies  Wort  aui  ein  völliges  Missverstehen  des  griechi- 
schen Urteites  zurückzuführen  sei.  Zwmfellos  aber  ist  uns  durch  diesen 
Übersetzungsfäbler  Luthers  erklirt,  warum  Rembrandt,  der  sich  ja  in  seinen 
Darstellungen  innig  den  Textworten  der  Bibel  anschmiegte,  die  Heilung 
vies  Tobias  in  einer  Wei^e  vorführt,  die  unserer  Vorstellung  von  dem  lejren- 
diiren  Hergang  so  sehr  wi•ler^pricllt.  Kembrandt  ist  in  seinen  bil'l'.seheu 
Darätellongen  sichtlich  bemüht,  den  Dingen  ein  biblischei,  d.  h.  nach  seiner 
An&SBung  orientalisehes  Gewand  zu  geben.  Es  würde  aaffallen,  wenn  er 
in  dem  QemBlde  bei  Arenberg  eigenm&chtig  die  wundersame  Heilung  in 
eine  moderne  Operation  verwandelt  hatte.  Die  Darlegungen  Greefs  über- 
zeugen uns.  dass  Kembrandt  offenbar  der  Meinung  war,  mit  seiner  Dar- 
stellung dem  biblischen  Text  zu  entsprechen. 

Der  Verfasser  hat  seiner  Arbeit  eine  ganze  Reihe  von  Keproduktiunen 
nach  Zeichnungen  und  Qem&lden  Bembrandts  und  anderer  Künstler  bei- 
g^feben,  von  denen  einige  hier  zum  erstenmal  publizirt  werden.  Das 
Material  ist  mit  Sorglalt  und  Fleiss  /.a-.iLnmeuu'etr  gen.  Besonders  treöend 
sind  die  Bemerkungen  über  die  Skizze  im  Nationalmuseum  zn  Stockholm 
(Taf.  X).  Der  Verfasser  i?t  der  Aufgabe,  die  er  sich  gestellt  hat,  völlig 
gerecht  geworden.    Die  Autgabe  allerdings  war  nicht  bedeutend. 

Wien.  Betty  Kurth, 


Lodwig  Oelenheinz:  Friedrich  Oelenhainz,  sein  Leben 
und  seine  Werke.  Leipzig,  E.  A.  Seemann  1907,  Fol.,  19  S.,  36 
Liühtdmchtafela  und  42  Abbildangfn  im  Text 

6 


Digitized  by  Google 


—   82  — 

Emüie  von  Hoerschelinann:  Rosalba  Carrieru.  die 
Meisterin  der  Pastellmalerei.  Leipzig,  KUokhardt  a.  Biermanii 
in  Leipzig.  H\  366      mehrere  Abb. 

Zwei  Arbeiten  über  vorzügliche  Portrfttisten  des  XVII 1.  Jahrhunderte 

liegen  hier  vor,  beide  in  dem  Sinne  verwandt,  dass  sie  weniger  dem  Inter- 
esse an  dem  ei£rentlichon  kuii^-tlnstorischen  Problem  ihre  EntstebuD*,»'  ver- 
danken, aivlersiirtigen  Fakloren,  bei  dem  eiiu-n  dem  |titjtät vollen  U^- 
müiieü  des  KukuU,  üuä  Lebenswerk  seinem  Ahnen  sicherzustellen  und  iiun 
gerechtere  Würdigung  zn  verschaffen,  bei  dem  andem  vor  allem  dem  Inter- 
esse »für  eine  der  tapfersten  Vorkftmpferinnen  für  alle  von  der  modernen 
Frauenemanzipation  angestrebten  Sele.*  In  der  Genesb  also  einigermasden 
verwandt,  sind  die  beiden  Bücher  in  der  DurchführuDL'  '■ehr  verschieden; 
das  eint  hiilt  alles,  was  aein  Titel  verspricht,  das  andere  ^ibt  nichts  von 
dem.  was  man  biiligerwei^ie  von  der  Wiederaufnahme  eines  so  gut  vor- 
gearbeiteten Themas  verlangen  kann. 

Das  Bneh  über  Olenhaina  sehildert  sein  Leben  nnd  seine  Werke; 
»mehr  eine  Lebensbeschreibung  als  eine  Würdigung  ist  dies  Werk  geworden«* 
gesteht  der  Verfasser  im  Vorwort  und  meint,  »andere  mügen  mehr  aus  dem 
Stoffe  herausholen,*  Nach  Dafürhalten  des  Kef,  wird  dies  auch  and«  rt-n 
vorderhand  nicht  gelingen,  solange  unsere  Kenntnis  des  XVIII.  Jahruun- 
derts  in  Deutschland  sich  anf  einselne  Künstler  beschttnkt.  Ixi  ähnlicher 
Weise  besassen  wir  schon  früher  genügend  amrissene  Bilder  von  Ornff  oad 
Knpet/ky,  um  bei  den  Portrtltislen  zu  bleiben,  diese  aber,  zu  den'  ti  >'.th 
jetzt  Oelenhainz  gesellt,  sind  nur  vereinzeinte  siehe; gestellte  Punkte,  zwischen 
denen  die  verbindenden  Linien  fehlen.  Solange  das  aber  der  Fall  ist,  bleiben 
solche  vereinzeinte  Erscheinungen  für  un»  inkummtUäurahüi,  ohne  künst- 
lerisches Verhältnis  zu  einander  und  zu  der  Durchschnittskunst  der  Kamen- 
losen  und  Unbekannten. 

Hier  glaube  ich  an  eine  prinzipielle  Frage  zu  rühren.  Die  Kunstgeschichte 
Schreibung,  die  die  Bedingungen  des  Kunstschaffens  als  Facit  aus  den  anderen 
Kultur>u^~.tr''buntr*'n  7u  crewinnen  linfftr'.  die  nm  der  Uiitersuchnnp'  der 
allgomrin-u  Kult iiizu4ändc  üie  Erk^'nutnid  der  Kunst  als  ri'ife  Trutht  zu 
gewiuueu  gedachte,  hat  uns»  so  viele  Trugbilder  vorgespiegelt,  aul  so  viele 
Abwege  geführt,  ans  so  oft  statt  Ursachen  und  Gründen  schOne  Worte 
and  geistreich  erklügelte  Kombinationen  geboten,  dass  wir  heute  über 
Gebühr  bereit  sind,  ihr  zu  misstranen  and  in  eim.r  roin  stilkritischen  oder 
rein  psydiologischen  Forschung  den  einzitren  rKbtigen  Weg  für  unsere 
Wissensehalt  zu  erbükcen.  Aber  wir  dürfen  doch  nicht  vergessen,  dass  wir 
erst  auf  den  Schultern  dieser  Vorgänger  zu  der  neuen  Kenntnis  gelangen 
konnten;  denn  der  Gedanke:  »die  Kunst  ist  selbst  nichts  Absolutes:  aie 
ist  eine  historische  Brscheinnng*,  den  der  Begründer  jener  Bichtung, 
Schnaa^e,  als  ihr  Leitwort  aui^sprach,  ist  noch  lange  kein  so  aUgemein 
anerkannter,  um  schon  als  iiberwuii  Im  gelten  zu  dürfen,  aucli  wenn  das 
leise  Bedenken,  das  der  klus^e  Immermann  schon  ]V40  über  die  »^iieder- 
läudiächen  Briefe*  aussprach:  »und  dann  kam  es  mir  auch  vor,  als  ob 
der  Autor  saweilen  seine  Nadeln  so  fein  schliffe,  dass  sie  ihm  unter  den 
Händen  zetbrtchen,«  in  einem  gewissen  Sinn  von  all  seinen  Nachfolgern 
gellen  kann.  Mir  wenigstens  will  bedünken,  dass  das  Verstehen  der  wich- 
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iiigHefi  Ealturmomente  dem  I^egreifen  der  rein  kün^tleiiscben  Fragen  vor- 
angehen muas  und  dasä  wir  bisher  nur  in  jenen  Epochen  stilkritische  Be- 
snltate  erzielt  haben,  d«'ren  Kultur  uns  in  einem  oinbeit liehen  Bilde  ge- 
Vioten  wurde.  Ich  glaube,  unsere  Kenntnis  der  italienischen  Quattrocento- 
kuuät  beruht  zuui  guten  Teile  darauf,  dasä  sie  uuf  einer  Kulturdarstellung 
▼on  ttnerreichter  Mdaterschaft  beruht,  dai»  wir  dank  Borckbardt  mit  einem 
einzigen  Blick  die  widerstreitendsten  Biditangm  jener  Zeit  flberblicken 
können  und  dass  uns  deshalb  das,  was  ans  als  verwandt  anzieht  und  als 
fremdartig  abstösst,  in  gleicher  Weise  als  zum  Ganzen  gehörend)  als  die 
hellen  und  dunklen  Farben  dcbaclben  Hildes  erscheint. 

Ganz  andere  verhält  ea  sich  mit  dem  XV III.  Jahrhundert;  wir  kennen 
—  wenigstens  soweit  ee  sieb  un  die  Gnuidlagen  der  kfinstlerischen  und 
nicht  der  literarischen  Koltur  handelt  —  nur  einzelne  Seiten  seines  viel^ 
facetirten  Wesens;  in  Frankreich  kennen  wir  doch  das  galante  XVIIl.  Jahr- 
hundert der  Goncourt  und  in  Italien  das  schwlichlich  ireleln-te  Justiz,  ge* 
rude  ii!  Pcutschluud  al'er  f<'hlt  jeder  Versuch  eines  einheitlic  In  n  Zn?ammen- 
aammentussens  der  vielen  Einzelkrälte  zu  einem  Ganzen  und  die  wider- 
streitenden Elemente,  in  denen  uns  besonders  VoUbehr  so  viele  für  unsere 
Kunst  wichtige  Keime  gezeigt  hat»  erscheinen  nicht  wie  die  Licht-  und 
Schattnnpartien  eines  Gemäldes,  i^ondern  wie  die  weisesn  und  schwanen 
Flecken  der  Karte  eines  nicht  erforschten  Erdteiles. 

Wenn  man  mir  schon  di*-  licrechti*iung  dieses  Postidats,  der  Fcsttstel- 
luüg  der  Uuuptlinien  der  deutücLeu  küuätlerihchen  Kultur  de»  XVIII.  Jalir- 
♦  bunderts,  bevor  an  die  Proldeme  der  Kiinstlergescbichte  heraugetreien 
werden  kann,  nicht  zuerkennen  vnll,  so  wird  man  es  doch  sicher  \ieim 
Porträt  tun  mfissen.  Denn  bei  diesem  Zweig  der  Halecei»  dessMB  Gegend- 
Stand  die  ftussere  Ersobeinong  des  Menschen  i^t,  erheischt  die  Frage: 
wer  diese  Menschen  waren,  für  wen  und  weshalb  sie  sich  malen  15es=sen, 
was  sie  von  ihrem  Ausseren  dachieii  und  wie  sie  es  von  anderen  geaehen 
wissen  wollten  —  sicher  eiue  Autwort,  ehe  wir  zu  der  weiteren  schreiten 
kOnncm:  wieweit  ein  Künstler  es  den  Besten  seiner  Zeit  genug  getan  habe, 
welchen  Bang  er  beanspracheu  dürfe.  Um  anf  das  vorhin  gebrauchte  Bei- 
spiel zurückzukommen;  die  Bildnisse  eines  Andrea  del  Castagno  würden 
uns  nicht  so  viel  sagen,  wenn  uns  nicht  der  Typus  des  Benaissancemenschen 
geliiutiper  wJire. 

Aul  alle  derartigen  Fragen  der  künstlerischen  Kultur  werden  wir  erst 
dann  Antwort  finden,  wenn  uns  das  Material  dazu  durch  Einzelunter- 
sncbungen,  wie  es  das  Buch  über  den  Oelenbainz  ist,  geboten  wird;  und 
manche  Erwftgung  in  dieser  Richtung  di  ii  :^  uns  gerade  seine  Lektüre  auf. 

In  einer  Rede  »Vom  Verdienste  des  Porträtmalers*,  die  Sonnenfels 
in  '  Iner  Versammlung  der  k.  k.  Zeichnung?-  und  Kupferstiehakademie 
in  W  ieu  am  23.  September  17<>S  vorlas  (Sonuenfels.  Gesammelte  Schriften 
Wien,  1786,  VIII,  :U9),  führt  er  aus,  dass  der  gemeine  Mann  in 
seinem  YerhJUtnis  zur  Kunst  nicht  in  Betracht  komme,  dass  so  oft  von 
der  Beförderung  oder  dem  Verfalle  der  Künst«  die  Bede  ist,  Lob  und 
Tadel  hauptsächlich  auf  den  Adel  zurückfalle.  ,  In  Werken  des  Geschmackes 
stellt  er  die  Nation  vor.*  Denken  wir  an  die  östenelcbi-cli»'  Porträtkunst 
der  vorhergehenden  JahrxeiiUie,  so  erscheinen  iiese  Worte  richtig,  iiber 
gerade  zur  Zeit,  als  Souneufeld  sie  sprach,  horten  sie  auf,  es  zu  sein. 

6* 
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Zwei  Jahre  später  begegnen  wir  dem  ersten  Bildnis  des  Oelenluunz,  dem 
Porträt  (\p^  Leil  ar/tes  Ritter  von  Humbonr<r.  und  iu  diesem  wie  in  den 
folgenden  Bildern  lernen  wir  uns. 'in  >ral»T  als  einen  jener  kennen,  die  — 
wenigätenä  für  Wien  —  den  Luergaug  von  dem  rei^rüseulativen  Porträt 
der  F&nten  and  sich  färatlieh  Geberdenden  zum  psychologiscben  indiTidua* 
liüirenden  Bildnisse  vom  Ende  des  Jahrhunderts  bilden.  Besmtenadel  und 
Bürgerliche  überwiegen  in  seinem  Oeuvre  nnd  wo  er  f&rstliche  Personen 
zu  portrUtiren  hat,  gibt  er  ihnen  entweder  <r:»nz  einfache  Posen  und  idyl- 
lisches Beiwerk  - —  wie  etwa  heim  Porträt  Maria  Antoinettes  im  Besitz 
des  Graten  Latour  in  Wien  (^Oeicuüuina  T.  II.)  oder  dem  des  Grafen  Josef 
Brenner,  das  ich  im  Heft  Orafenegg  der  Ssteneiehisehen  Ennsttopugra^ihie 
pnblizire  —  oder  wo  er  Staatsbilder  malen  moss,  Iftsst  er  des  geistige 
Wesen  der  Persönlichkeit  doch  nieht  ganz  unter  dem  Pomp  de>  I^eiwerks 
untergehen.  Vergleicht  mim  etwa  zwei  Rppräsentatiousbilder,  wie  die  des 
fürstlichen  Paiirr-.'?  J.'hann  nnd  Eletmor-'  von  Schwarzt.'uber«''  •Ocl'-Tihain/  T., 
VI.  u.  VIJ.)  iiiiL  ijolchtiü  .Maria  Thejesiati  und  rhre.s  Gemanis,  lien  Wiavou- 
reuseu  Schöpfungen  eines  Meyteus,  so  erscheint  der  Untersehied  völlig 
schlagend.  Aber  es  biesse  irre  gehen»  wollte  man  in  Oelenhainz  einen 
psychologischen  DarsleUer  geistiger  Potenzen  sehen,  wie  etwa  Graff  <  w  .r; 
er  nimmt  eine  Ültergangsstellung  ein,  wie  wir  sie  etwa  bei  Martin  Knol- 
lers Portriit  des  Galleriedirektor>-  Rom  im  Wiener  Hofmuseum  (iTTT))  'Er- 
kennen. Und  es  ist  charakteristisch,  liass  die  unmittelbar  folrjende  G>-i;h- 
ratiou,  die  ja  am  uartesieu  zu  urteilen  ptiegt,  die  Ansätze  zum  Neuen  lu 
ihm  Terkaonte  und  ihm  das  teilweise  Festhalten  am  Alten  zum  Vorwurf 
machte;  »er  habe**  sagt  Füssli,  »die  seltene  Kunst  besesseo,  raanchen 
ehrsamen  Hauptmann  oder  Leutnant  von  der  Landmiliz  wie  einen  Feld- 
hf^rrn  »yehamischt  zu  gestalten*  etc.  (S.  20).  Dieses  Urteil  ist  sicher  nn- 
<_'»  rrriii  .  wt-nnu' t'ieh  der  Maler  noch  oft  dem  Wunsch  der  Porträtirten 
nachgat)  und  »ie  als  mehr  erscheinen  liess,  als  sie  waren;  ah  mehr  oder 
als  etwas  anderes,  denn  das  ist  nicht  nur  die  Zeit,  in  der  es  dem  Bürger 
g^el^  den  Vornehmen  zu  spielMi,  sondern  auch  dem  Voniehmen,  sieh 
unter  seinem  Stande  au  verkleiden.  Und  wenn  wir  unter  den  Werkai 
de-  Oelfnli  liuz  ein  vom  Jnhre  dutirtes  Bild  eines  »Wieneri?chen 

Stubenmädchen.s«  tinden,  das  eine  fürsliche  Geliel>te  vorstellen  soll,  m 
müs^sen  wir  an  die  boshafte  cjnische  Glosse  denken,  in  der  Friedel  in 
seinen  Briefen  aus  Wien  von  1784  der  vornehmen  Damen  gedenkt,  »die 
ihren  Stubenmftdehen  die  Kleider  abborgen  und  darin  vermummen.*  »Diese 
Art  von  Maske  ist  überhaupt  sehr  in  der  Mode.«  (EinsohlBgige  Stellen 
auch  bei  Rautenstrauch,  Über  die  Stubenmiidch  ni  iu  Wien,  17*^1  :  die  ganze 
Llterattir  bei  Gust.  Ganritz,  Die  Wiener  Stubenmlldchen-Iit,  von  1781  in 
Zeitscluift  tür  Bücherfreunde  i902;'3,  S.  137). 

Es  iüt  eine  stattliche  Reihe  von  Werken,  die  der  Verfasser  teils  an 
noch  erhaltenen  Bildern,  teils  an  solchen,  die  nach  Stichen  oder  literari* 
sehen  Zeugnissen  nachweisbar  sind,  ausammengestellt  hat;  aber  sicher  re- 
prftsentiren  diese  Bilder  nur  einen  verhältniRmiissig  bescheidenen  Bruchteil 
des  ganzen  Opuvres.  Speziell  liir  die  in  Wien  verbrachten  Jnhr*»  sind  nur 
wenige  Bilder  nachweis'nar  und  die  genauere  jetzt  in  Angriff  genommene 
Durchforschung  uuseres  Kuustbesitzes  wird  gewiss  noch  manches  zutage 
fDrdem.  Aber  soweit  ich  den  reichen  Porti^tvorrat  in  Schlossern  des  kai* 
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HerlLchen  Hauses  und  des  Adels  ketmei  werden  wir  uns  im  Torhinein  damit 
bega&geii  mttssen,  nur  nnzelne  individuell  feststellbare  Master  aus  der 

grossen  Masse  des  namenlosen  Gutes  herauszuschälen.  Denn  die  Produktion 
an  Portifitg  war  in  dieser  Zeit  der  Individuuli tüten  und  Genies,  der  senti- 
mentalen Freuud.schaltsbüuiie  und  der  vergatternden  Verehriiru_'  luauclier 
Fürsten,  der  Phrenologie  und  Physiognomik  eine  kolossale  und  wenn  wir 
in  der  Jagtndgeschkbte  Anton  Oraffs  lesen,  dass  er  1757  bti  dem  Hof- 
maler Sdineider  in  Ansbach  tttglich  ein  bis  zwei  Portrftta  des  EOnigs  Friede 
rieb  n.  malen  musste  (B.  Muther,  GraflT,  S.  12)»  so  werden  wir  uns  nicht 
wundem,  wenn  Ponneniels  in  der  oLen  zitirten  Rede  den  Portrötisfen  im 
landlfiuhgen  i>imio  des  Wortes  den  niedrigsten  Bang  unter  den  Malern  au- 
wei.it  (S.  352).  l>as  Porträtraalen  in  dieser  Art  war  ein  lukratives  Ge- 
werbe geworden  und  leicht  erklärt  es  sicfai  wie  willkonunen  jeder  Künstler 
war,  der  diesen  Pobel  von  »Äboliebkeitshasehem*  Überragte  und  wesbaib 
gute  Portriitisten  derart  mit  offenen  Armen  emp&ngen  wunlen,  wie  Oelen- 
balnz  in  Zürich,  u.  z.  auch  in  solchen  Städten,  deren  Künstler  sonst  einen 
hohen  Bang  einnahmen,  wie  Tischbein  in  seiner  Sei)  stbioofraphie  von  seinem 
Aufenthalt  in  LnVteck  erzäiilt.  —  l>a  <lie  unter  »lern  Kunstlesitz  sichtende 
Zeit  ihres  Auit^es  nicht  immer  auf  Grund  der  Qualität  der  Bilder  waltete, 
80  ist  vieles  vom  seblechten  Dnrckschnitt  erhalten  geblieben,  wo  Werke 
von  Meistern  wie  Oelenhainz  zagrunde  gingen;  was  von  seinen  Bildern 
noch  da  ist,  wird  mxih  auf  Grund  dieses  Buches  bestimmen  und  einreiben 
lassen,  da^  ein  reiches  Material  auch  an  vortrefflichen  l.l.  litdi  ui  ki'n  ver- 
einigt. Alles  in  allem  gehört  es  zu  den  Werken,  die  die  Gri  n/'  U.  die 
sich  einerseits  der  Autor  selbst  gesteckt  hat  und  die  anderseits  im  iuema 
liegen,  am  treuesten  einhalten  imd  die  der  künftigen  Stil-  und  Künstler- 
geschichte  des  XVIIT.  Jahrhunderts  als  '/uverlttssige  Bausteine  werden  dienen 
kttnnen. 

Wenn  ich  mich  nun  der  7-weiten  Monographie  ?:nwende,  muss  ich 
leider  dem  schlechten  Dramatiker  gleichen,  tler  hinter  Licht  und  lauter 
Schatten  auf  seine  Personen  bautt;  aber  ich  bin  wobl  verpflichtet,  das 
eingangs  gef&Ute  einigermassen  abfällige  Urteil  über  das  Buch  »Bosalba 
Oarrieia*  su  begründen.  Für  eine  Monographie  über  die  venezianische 
Fastelldiva  war  das  Thema  ein  ganz  anders  gestelltes.  Ober  die  äusseren 
Umstände  ihres  Lebens  besitzen  wir  ein  ii1>eraTii?  reiches  Material,  da  ihr 
Tagebuch  seit  l;intje,  ihr  Ilriefwech?td  sei!  kiir/em  publizirt  i^t.  letzterer 
sogar  in  einer  vortrefllichen,  die  meisten  rein  biographi.schen  f  ragen  de- 
finitiv beantwortenden  Weise  (^Malamanni  in  Gallerie  Nazion.  Itul.  IV.). 
Hier  war  kaum  etwas  hinsuzuffigen  und  ist  auch  nichts  hinzugefügt  wor- 
den. Aber  auch  über  Bosalbas  künstlerische  Persönlichkeit  erfahren  wir 
kein  Wort  und  das  hätte  man  nach  den  sorgfältigen  Vorarbeiten  verlangen 
können;  d- nn  hier  handelt  es  sieb  nicht  wie  hf'i  Oelenhain/.  um  eine  künst- 
leriscbe  Peisonln  bk«  ii.  di<'  mit  vieUu  anderen  in  j^emeiniicüalüichem  Boden 
wurzelt  und  nur  zusammen  mit  diesen  begriffen  ujid  erklärt  werden  kann, 
Hier  haben  wir  es  mit  einer  in  ihrer  Art  einzigartigen  Erscheinung  zu 
tun,  mit  einer  Malerin,  deren  künstlerisehes  Problem  an  ihre  Person  ge- 
bunden ist,  denn  es  führen  keine  sichtbaren  Fäden  toq  ihr  zu  den  grossen 
Pastellkünstlern  der  Folgezeit,  noch  erscheinen  ihre  ei^jenen  kfin=tl»>rischen 
Ursprünge  klar.    Statt  der  Uutcräachung,  ob  ihr  Stil  auf  dem  noch  so 
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kaimfthigm  Boden  der  8i»Ktveii«siaiuBcheii  Eimat  gewachaen  ist,  i-der  ob- 
er als  ein  Ableger  der  blühenden  französischen  Portrfttanderei  im  grviid 

sit  cle  anzusehen  ist,  erhalten  wir  nur  ein  paar  Schnurren  uu-l  lit-  Ver- 
mutuugen  crelebrter  Abbe's  aus  dem  XV! II.  .labrliuudert.  Auch  in  iler 
Folge  werden  künatleriscbe  Probleme  nie  berührt  und  wir  erfahren  eigtsnt- 
immer  um  nebenbei,  dass  Bosalba  eine  Malerin  war;  insb^nderä  gilt  daa 
▼on  dem  mit  tm^erhsttnismlssiger  Breite  betaandeltea  Aufeiithalt  der  K^nai* 
leriit  in  Paris,  den  die  Verf.  benützt,  um  aus  der  reieUich  TOrhandenea 
Literatur  eine  MengH  Hofklatsch  über  Leute  zu  erzählen,  die  von  Rosalba 
teil^i  gemalt,  teils  nicht  gemalt  wurden.  Da  ich  oben  etnf^r  Par^tf^nuntr 
der  künstlerischen  Kultur  dc^  XVllI.  Jaluhnndert«?  das  Wort  geredet  iiabe, 
mus3  ich  hier  betonen,  dass  ich  das  nicht  im  Sinu  der  Verf.  verstanden 
wissen  möehta.  Diese  ganse  Cbronique  scaiidaleu«e  der  Begence  hätte  nur 
unter  zwei  Bedingangen  eine  Berechtigung  für  ein  kunstgeachichtliehes 
Bnch:  Erstens  wenn  neb  beweisen  liesse,  dass  die  führenden  Personen 
dieses  galanten  Regimes  irgend  einen  fcünflnss  auf  Kun-t  und  Künstler 
ausgeübt  hal  en.  Oerade  in  der  französischpu  Kunst  des  XVIH.  Jahrhun- 
derte wäre  eine  solche  Möglichkeit  ja  nicht  iru  vorbiuein  ubzuweii>en,  da 
hier  eine  galante  Kunstgescbichtschreibung  lange  genug  von  style  Fon» 
padour,  style  Dabarry  etc.  gesprochen  hat.  Seitdem  wir  aber  die  geprie- 
senste  [dieser  Kunstfreundinnen,  die  Maniuise  de  Pompadour,  nus  dem 
Livre-.Tournal  des  Lazure  Duvatix  al^  s*;hr  l;i\inenh:ifte  Käuferin  olm--  jeden 
bestimmten  leitenden  Gesichtspunkt  kennen  L,'elernt  liaben.  ist  i<'!ie  Kin- 
t«ilung  wohl  abgetan  und  bleibt  eiaer  Geschichtschreibung  überlassen,  die 
lieber  in  Dessous,  als  in  Archiven  wtthlt  und  sich  den  düstem  Bau  der 
Wissenschaft  mit  BosenkiHnxen  zu  erheitern  liebt.  —  Die  zweite  Be- 
din^jTung  wUre.  weun  nicht  einzelne  Personen,  aber  der  erhöhte  Pulsschlag 
de-  Pari-^'  :*  Li1..'ns  irgend  einen  Stilwandel  bei  Rosalba  herbeigeführt  hätt«. 
Darüber  hören  wir  keine  Sill>e  in  dem  vorliegenden  HucHp.  aber  ich  denke, 
wir  sind  darüber  einig,  dusi  iiosalba  vor  und  nach  Pari»  gAUi  gleich  ge- 
malt hat  and  lernen  infolge  dessen  die  Lesefrüchte  der  Verf.  ohne  be- 
sondere Neugierde  kennen. 

D,  von  dem  Pariser  Aufenthalte  Gesagt^^  gilt  abgeschwftcht  aueh  TOn 
dorn  Wiener,  der  durch  die  reizenden,  lebendigen  Briefe  Giovanna  Carrieras 
einen  bej'ondfrn  Charme  «rhUlt.  Wieder  —  wie  bei  Oelenhainr.  —  nin*-^en 
wir  uns  wundern,  da.s-i  von  Rosalbas  Wiener  Arbeiten  weuitf  naeh- 
weisbar  ist;  in  unseren  Sammlungen  ist  meines  Wissens  nichts,  was  in 
Zusammenhang  mit  ihr  gebracht  werden  könnte  und  ihr  Aufenthalt  in 
Wien  bleibt  noch  mehr  ohne  Spureo,  wie  der  erste  Liotards,  auf  den  jüngst 
Friminel  einiges  Liebt  geworfen  bat 

Weitere  Kapitel  bc chü^'Tipren  «ich  mit  dem  Seelenleben  Rosalba?.  Ich 
vermag  all  die  ProMüme,  die  die  Verl.  nfwirft,  nicht  7.u  begreileu ; 
Rosalba  ist  uuvermaijlt  geblielien,  wie  neun  Zehntel  der  »berühmten 
fVauen«  und  das  Liebesleben»  das  ihr  die  Verf.  —  wohl  um  Sie  Tor  dem 
Verdacht  von  Mangel  an  Weiblichkeit  zu  retten  —  andichtet,  ist  doch 
durch  die  Tagebucheintragung:  »Zanottt  schien  trüb  gestimmt  zu  sein,* 
nii  rr^ehrp'Vnd  bewiesen.  Die  andere  Frage  ist  die  nach  dem  Schwach- 
smn  der  Malerin  an  ihrem  Leben-'nbend ;  als  Monographistin  fühlt  ?ie  «ich 
veii>flichtet,  ihre  Heldin  gegen  Maiamanni  vor  diesem  Verdacht  m  Schutz 
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m  nehmen.  Sie  beroit  sicfa  »uf  das  Testament  der  Künstlerin,  das  von 
ihrem  klaren  Verstand  Zengnis  ablegt.  Nun,  auch  Halamanni  hat  das 
Testament  gekannt,  ja  er  hat  sogar  —  was  die  Verf.  nicht  tut  —  sein  Datum 
mit  puldizirt  und  gefoli^eit,  «las-  in  «len  Monaten  zwischen  seiner  Ausfer- 
tiL'unL'  am  19.  Dez.  1757  und  dem  To<l  iVr  Maleiin  (l5.  April  175s) 
jene  geistige  Umnachtung  eingetreten  sein  konnte,  von  der  Girolamo  Ziinotti, 
der  Vetter  des  trüb  gestimmten,  ja  böswillig  zu  reden  keine  Ursache  liatte. 
Sei  dem  fibrigens  wie  es  sei,  ich  glaube  kaum,  dass  so  breit  angelegte, 
sabtile  üntersucbangen  bei  einer  künstlerischen  Persönlichkeit  am  Platze 
sind,  die  der  r'l:  ti! pri(^>.  dasi?  sie  eine  Dame  war«  entkleidet«  doch  eigentlich 
erheblich  hint'  v  Liotard  und  Sebastiano  Ricci  rangirt. 

Am  Schlu-se  ihrer  Arbeit  «jpwtthrt  un'?  die  Verf..  wf>il  sie  jenem  Tage- 
buch ihrer  Ueldiu  nichts  hinzuzufügen  hatte,  einen  Einblick  in  da^  ihrige; 
ausser  einer  mehrere  Seiten  langen  Cbersetsnng  aus  Goldonis  Memoiren^ 
die  einen  Liebesroman  des  Luatspiddichters  schildern,  httren  wir  haupt- 
s&chlich  von  einem  Bilde  der  heilig«!  Therese,  das  von  einem  Abbate  — 
wieder  ein  Abbate!  —  der  Rosalba  zugeschrieben  wird  und  mit  dem  sie. 
wenn  t'S  wirklich  von  ihr  ist,  Correggio  ü>>ertroffeu  hatte.  Ob  es  aitt  r 
von  ihr  ist,  weiss  die  Verf.  nach  354seitiger  Beschäftigung  mit  der  Carriera 
nicht,  und  ich  weiss  es  auch  nicht.  Ich  weiss  aber,  wovon  die  Verf.  mit 
keinem  Worte  spricht,  dass  die  Malerin  viele  religiöse  Bilder  gemalt  hat, 
dass  Hoschini  ein  .solches  in  S.  Trovaso  beschrieb,  dass  der  religiöse  Inhalt 
zweier  jüngst  in  d-  r  führenden  Knnstzeitschrift  des  Deutschen  Reichs 
(Jahrb  d.  Prouss.  Kunst:>;immluuuen  1902)  ajjnoszirt  wurden  etc.'),  und 
dasä  derartige  Bilder  zur  Agnoszirung  des  in  Chioggia  behndlicheu  heran- 
zuziehen gewesen  wären. 

Es  ist  in  jüngster  Zmt  viel  von  Organisation  der  Kunstwissenschaft 
gesprochen  worden ;  zu  einer  solchen  Organisation  gehört  wohl  u.  a.  auch, 
dass  man  alles  Schädliche  und  Überflüssige  von  ihr  ab.  uliidti'^Ti  sticiit. 
Trotzdem  kommt  mir.  der  den  ;inir»^blich  mit  den  Tagen  Stuart  Müls  ent- 
standenen Völlig  neuen  Ivullurluklor  nicht  derartig  hoch  einzuschätzen  vermag, 
hart  vor,  so  ungalant  über  das  Buch  einer  Dame  gesprochen  zu  haben. 
Aber  —  zur  fiechtfettigong  eine  Anekdote,  die  auch  aus  dem  XVIII.  Jahr- 
hundert stammt  und  dieses  Saecalum  charakterisirt,  in  dem  die  Könige 
Schöngeister  »ein  und  die  kleinen  Philosophen  die  gro^;.sen  Könige  schuh- 
ri'-gpln  wollten.  Als  MendeU«"5lin  von  Friedrich  II.  zur  Ifede  gestellt  wurde, 
U'  il  i'v  sich  abHlllig  über  die  l'uesien  de-j  K'Oni'jf-'  u'''iiii -  ert  hatte,  sagte 
er:  »Wer  Verse  macht,  :>chiebt  Kegel.  Uni  wci  Ivegci  -schiebt,  mu>s  sichs 
gefallen  lassen,  dass  der  Eegelbub  ausruft,  wieviel  er  geschoben  hat.^ 


»1  irliu  Zt'U<rni>  au  ali*.'eIo(,'.uer  .'Melle:  In;  Te.^timenr  de-  Johann  «ieorg 
Leopold  von  Haekb  in  Wien  vom  28.  Dez.  ITtjs  wir«!  »ler  Hoinlel^t»•r^n  Kllinger 
Leitz<  rM|orJ  ein  .Mutt.'ri."itt'  -l>ild  ir-  iii  'Ii  von  <b'r  M  di  riii  h'iH  ill'a  hiuterki^-eo. 
i^uclk'Ji  i,nr  it<'-;ch.  d.  .Mt  lt  Wien;  f^sie  AM.  U  .  iJüud.  Ut^.  2i'M'>. 

Hans  Tietxe, 
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MOncbner  Jahrbuch  der  bildenden  Kunst,  herausge- 
geben TOn  Ludwig  v.  Buerkel  1907.  '2.  Halbband.  Quart,  XI  u.  9ö  SS. 

In  diesem  HalbbauU  V'ildet  der  erste  Artikel  über  dttü  Mädchen 
von  Antium  von  Adolf  Furtwängler  das  Hauptstück  i^S.  1  —  li  mit 
2  GnTunui,  2  VoUbildem  imd  2  Teitülustrationen).  FartwtUigler  setzt 
die  wunderschöne  Statue,  ohne  Zweifel  die  schOnste  Antike,  die  uns  in 
letzter  Zeit  der  Boden  geschenkt  hat,  in  den  Beginn  der  hellenistischen  Zeit 
und  macht  von  den  StüelcriH'nten,  die  sirli  in  ihr  begegrnen,  Vtesonder- 
auf  lien  Anteil  Lysipps  uufim-i ksam.  Ja  er  geht  &o  weit,  die  von  Flinius 
erwähnte  Weihrauchspeude  de^  i'liauia,  eines  Schülers  Lysippt»'  zu  ver- 
muten. Er  bat  die  schttse  Studie  Emannel  Löwye  im  Augustfaeft  d«r  Zeit- 
Bchrift  Emporiom  nicht  mehr  gesehen,  die  die  praxiteleiachen  Elemente  des 
Ifildchenbildes  hervorhebt.  Diese  Arbeit  muss  vwglichen  werden.  Furt> 
whnglers  Aufr^utz  gebt  eine  ^ut  pemi  hilf  Schilderung  des  bedeutenden 
Gelehrten  von  W.  Rietzier  voraus,  die  aber,  wie  mir  sihcint,  seiner  Be- 
deutung meht  völlig  gerecht  wird.  Eine  neue  Erscheinung  aul  dem  Ge- 
biete der  Eunätgebchiehte  ist  Heinz  Braune,  der  Beitrftge  sur  Ma- 
lerei des  Bodenseegebietes  im  15.  Jahrhundert  bringt,  (S.  12 
bis  23,  mit  2  VoUbildern  und  sechs  grossen  Textillustrationen),  Die  6 
erhaltenen  Bilder  aus  einem  Pussionszyklus  bildeten  mit  anderen  verlorenen 
zusammen  einst  einen  gro-^sen  Altar,  der  wohl  in  der  Gegend  von  Bre- 
geu7.  atHiid.  Sie  bilden  eines  der  älteren  Zeugnisse  für  die  ol'errheioische 
Malerei  iiu  ersten  Drittel  des  1 5.  Jahrhunderts.  Besonders  Mit  der  starke 
italienische  Einfluss  auf,  der  hier  direkter  vorherrscht,  al«  etwa  in  der 
Schule  von  Köln,  wo  sich  mehr  eine  avignonische  Umbildung  bemerkbar 
mucht.  Durch  die  Bekanntmachung  und  sorgfältige  Behandlung  dieser 
Bilder  erwarb  sich  d<*r  Autor  ein  Verdienst,  nur  scheint  er,  was  jetzt  bei 
Behan  llung  lülerer  deutscher  Bilder  die  Kegel  zu  werden  droht,  bei  ihrer 
küu^stlerischeu  Einschätzung  zu  hoch  zu  greifen. 

Braune  erscheint  nochmals  mit  einem  Beitrag  su  Dürers  Por- 
trät des  Oswald  Krell  (S.  28—83,  mit  einem  Vollbild  tmd  einer  Text- 
illustratioD).  Von  dem  Dargestellten  auf  dem  berühmten  Münchner  Porttftt 
werden  wertvolle  LpV«ensnoti7en  gebracht  und  endlich  zwei  Ölbilder  im 
germanischen  Museum  mit  aeuj  von  wilden  Männern  gehalteut-u  Wappen 
Oswald  Krells  selb.st  und  seiner  Gaiiin  Agutue  von  Esseudorf  als  echte 
Arbeiten  Albrecht  Dürers  erwiesen.  Wie  erAwuUch,  dass  nicht  die  Yoll- 
stopfung  von  Dürers  Werk  durch  schlechte  fremde  Arbeit  wie  bei  Thode 
allein  die  Literatur  füllt,  sondern  dass  es  durch  besonnene  Forschung  noch 
immer  möglich  ist,  wertvolle  Arbeiten  Dürers  ans  Licht  zu  bringen. 

Einen  unbeschriebenen  Teigil  ruck  des  fünfzehnten  Jahr- 
hunderts in  der  kOniglicheu  Bibliothek  in  München,  die  heilige  Katha- 
rina darstellend,  bringt  Dr,  Georg  Leidinger  in  einer  Facsimile-Nach- 
bildung.  Er  verspricht,  den  reichen  Schata  solcher  seltenen  Blfttter,  dea 
diese  Bibliothek  besitzt,  nach  und  nach  folgen  zu  lassen  (S.  24 — JT). 

Eine  Lnn  l^chaft  von  Rubens  fand  Karl  Voll  auf  der  RTuk- 
seite  des  kleinen  jüngsten  Gerichtes  in  der  Milnchuer  l'innkothek  (34 — in 
mit  einem  Vollbild^.  Es  ist  eine  der  glückliebsten  Bereicherungen  dieser 
Sammlung.  Die  Landschaft  ist  ganz  im  Stile  der  heimischen  niederländi- 
schen Kunst. 
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Zwei  neuer  worbeue  Terracoita-ilotlelle  Berniuiä  im 
gro^sbersoglicheB  Hnsenm  Schwerin  von  Dr.  Ernflt  Stein- 
mBnUf  Direktor  des  grossheriogliclien  Museums  in  Schwerin 

(mit  3  Vollbildern  —  davon  £wei  Duplexautotypien  —  und  3  Textillu- 
strationen). Es  sind  das  zwei  Gruppen:  Vonn>'  .iitdeckt  den  toten  Adonii 
uuil  die  Zeit  enthüllt  die  Wahrheit.  Steiniuaim  nennt  die  Zeit  (il  tempo) 
den  Zeitgott.  .Bei  diesier  Erliuduug,  äoUte  man  glauben,  würde  der  Genius 
der  deutseben  Sprache  tidf  verletzt  sein,  oder,  um  bei  Steinmanns  Ans- 
drucksweife  zu  bleiben,  der  deutsche  Spmehgott,  —  aber  siehe,  er  schmunzelt. 
Was  ist  da  geschehen.  Es  lächert  ihn,  weil  die  Gruppen,  so  pompös  an- 
gekündigt, nicht  von  Bernini  sin  l.  -londem  stumpfe  Fälschungen.  Wenn 
der  Leser  mit  diesen  F&lschungen  durch  die  pranze  Kun^tgeschi  hie  ijehetzt 
wird,  uiu  dann  ermüdet  mit  duftenden  Phrasen  gefüttert  in  werden,  wird 
er  an  die  Schäferin  bei  Virgil  erinnert,  die  den  müden  Schnittern  ein 
Gericht  aus  zerquetschtem  Knoblauch  und  Thymian  vorstellt  (Testjlis  et 
rapide  fessts  messoribus  aestu  alia  serpulluratpie  herbas  contundit  dentis). 
Wa-:  Herr  Steinmann  immer  für  Eideshelfer  hat.  »Herr  Oberintendant  J. 
Böttiger*.  sagt  er.  ^'^nli  ila-  Modell  Berniiii«  vor  kurzem  in  Sthweiin.  Er 
erinnerte  mich  mit  Keciit  aii  den  antiken  Ailuiiis,  welchen  das  Museum  in 
Stockholm  beailzt. *  Diese  Stutue,  meii^t  Endvmion  genannt,  abgebildet  bei 
Bmnn-Bntckmann.  Denkmäler  griechischer  und  römischer  Skulptur,  Tafel  5 10, 
wurde  angeblich  ]  78H  in  den  Ruinen  der  Villa  Adriane  in  Tivoli  gefunden. 
Sie  wurde  ITsr»  in  Rom  ao  Gustav  IIJ.  von  Schweden  verkauft  und  zwar 
dur<  h  Vermittlung  l'irancsis.  Ein  IHi'  k  auf  die  Grabstatue  eine*^  iun','en 
Maltiieäerritters  in  der  Mnlthe.serkirclje  uut"  d^m  Avpntiii  von  dei  ]iau>l 
Pirauc^is  beweiat,  dusa  auch  der  Endvmion  in  biofkiioim  ein  Werk  Piruusis 
ist,  gemacht  mit  Benützung  der  Statue  des  Titeiheiligen  in  San  Sebastiane 
von  Giorgini  nach  einem  Entwürfe  Beninis  und  des  Apollo  von  Belvedere. 
AU  der  nordische  Gründling  Antiken  äuehte,  wurde  die  Statue  Piran^is 
zerschlagen,  wnhl  vun  ihm  selbst,  wieder  zusammengefügt  und  statt  der  in 
der  Villa  AdrinTia  ausgegrabenen  Statue  verkuutt.  Daher  passten  alle  Stücke 
genau  aneinander  bid  auf  den  kleineu  Finger  der  rechten  Hand  und  ein 
anderes  nicht  viel  grosseres  Stückchen.  Von  Steinmsnn,  dem  Patron  aller 
Fftlsvhungen,  wurde  die  Statue  wieder  als  eine  Antike  ausgegeben.  Eine 
Replik  <les  Endymion  in  St.  Petersburg  ist  natürlich  ebenfalls  nur  eine 
Replik,  die  Piranesi  von  seiner  ei^'enen  Statue  machte  oder  machen  Hess. 
Dif  Fxistonz  einer  damals  in  der  Villa  Adriana  ae^_^v>i:raV>eneu  Statue  i-st 
durcu  einen  Recht ,->st reit,  der  über  sie  ausbrach,  erwiesen.  Sie  steht  heute 
vielleicht  in  einer  rümischen  Antiken-Sammlung,  oder  wurde  von  einem 
besseren  Kenner,  als  der  König  von  Schweden  war,  in  das  Ausland  ge* 
bracht. 

Herrn  Dr.  von  Buerkel  ist  jedoch  zu  raten,  die  Beiträge  Steinnjanns 
lieber  zehnmal  anzu-ehen.  ehe  er  ^'if  anfnimmt  f>;i  wir  wlt  dfr  ^  »^i  dem 
Herausgeber  dieses  scliöneu  HalDtandes  sind,  iiin>M;u  wir  ihn  ^cüiiess- 
lich  wegen  des  Mutes  loben,  mit  dem  er  seineu  lu.iividuelien  Geschmack 
vertritt,  als  er  die  Werke  Fritz  Boehles  bringt,  (S.  33 — 65  mit  zwei 
Gravuren,  zwei  YoUbildem  und  sechs  TeztiUustrationeni)  des  modernen 
Bildhauers,  Malers  und  Eupferstechen),  wenn  sie  anch  nicht  nach  jeder- 
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maiiDS  GascUmuck  wareo.  W.  Biezlers  Text  da^u  mit  seinem  blümelndeii 
Snobismus  ist  hoffentlieb  nach  Niemandes  Geschmack. 

Wieo.  Frans  Wickbolf. 


Neuere  Literatur  über  die  HJutstehuugsges  cbichte 
vuu  Michelangelos  Medicikapelle. 

Mm  hebt  zuweilen  das  Nutzlose  kritischer  Betätigung  hervor  und 
wendet  gegen  sie  ein,  dass  Bessermacheu  die  einwandfreieate  und  üV»er- 
zeugendst«  Kritik  sei.  Aber  es  gibt  Fälle,  bei  denen  das  Beääenuachen 
in  der  Kritik  besteht  und  bestehen  muss.  Denn  häufig  ist  in  der  histori- 
schen Forschnng  nicht  oder  doch  nicht  aosschliesslich  das  die  Veran- 
lassung Ton  irrigen  Besnltaten,  d&as  einfach  ein  gegebenes  Quellenmaterial 
ungenügend  oder  verkehrt  benützt  wurde,  sondern  dass  Lücken  im  Material 
den  Interpreten  zu  gewissen  Ergäir/unf?eii  desselben  zwanjfen.  um  lYie  ^ich 
ergebenden  Fragen  einer  Lösung  ^ulVibren  zu  koiniLn.  Wen  nun  eme 
Untersuchung  desselben  MuteriaU  zu  der  Überzeugung  bringt,  dass  auf 
diese  Weise  entstandene  Auffassungen  durch  eine  der  Wahrheit  n&ber  kom- 
mende Darstellung  ersetzt  werden  müssen,  wird  nicht  anders  können,  als 
sich  mit  den  Vorgttngem  auseinanderzusetzen  und  womöglich  die  Tendenzen 
aufzuwei'^en ,  die  verursacht  haben,  lass  ihre  Materialercfnnznn^en  und 
-Interpretationen  nicht  in  berechtigter,  vorurteilsloser  Weise  vorgenouimen 
wurden. 

Es  ist  kUr,  dass,  je  exxeption^ler  eine  künstlerische  Scböptuug  dem 
modernen  Bewusstsein  erscheint»  desto  leichter  die  Objektivitfit  der  For- 
schung durch  die  subjektive  Stellungnahme  bei  der  Beschäfti^nmg  mit  den 
um  sie  sich  gruppirenden  Problemen  beeinflu?^t  \vird.  Wenn  dazu  noch 
ein  zwar  reiches,  aber  überaus  lückonhaftes  Material  an  scuriitlichen  so- 
wohl, wie  bildlichen  »Quellen  aut  Schritt  und  Tritt  die  sorgfältigste  Wägung 
des  Quellenwertes  und  die  vorsichtigste  Interpretation  und  Ergänzung  der 
gebotenen  Aussagen  erfordert,  so  kann  man  sich  erklären,  ans  welchen 
Gründen  es  über  kein  anderes  Kunstwerk,  was  Entstehungsgeschichte  seiner 
formalen  Erscheinung  und  Auslegung  der  ihm  zugrunde  licfzendeu  gedank- 
lichen Beziehungen  bt'triift,  einp  «olche  Fülle  einan  kr  wi  teräprecbender 
Angaben  und  AuÜussuugeu  gibt,  wie  über  die  Medicikai-elic. 

Ebenso  aber  ist  leicht  einzusehen,  dass  diese  ForschungsU»,-  iiugungen 
bei  allen  Direiigenzen  im  Einzelnen  die  Herausbildung  einer  gemeinsamen 
Tradition,  eines  immer  von  neuem  wieder  unbesehen  übernommenen  Vor- 
urteiles als  Ausgangspunkt  und  Grundlage  der  Untersuchung  an  den  Stellen, 
wo  das  tiuellenmaterial  versagt  oder  verschiedene  Auslegungen  zuzulassen, 
scheint,  begünstigen  kouneu,  was  in  unserem  Fall  bestimmte  Umstände 
bei  den  Darstellungen  der  Entstehungsgeschichte  der  Kapelle,  die  uns  hier 
allein  beschäftigen,  veranlasst  haben.  Einem  Widerlegongsversuch  bietet 
sich,'  soweit  nicht  aas  dem  Material  heraus  ein  Gegenbeweis  gefuhrt  werden 
kann,  einzig  der  anfangs  Viezeichnete  Weg,  also  ein  näheres  Eingehen  auf 
dif'  Tradition,  die  hier  eine  solche  Lebenskraft  besitzt,  da?>  anoh  die  neueste 
Literatur  vollkommen  unter  ihrem  Bunne  steht,  die  wenigen  Stimmen,  die 
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gegen  sie  laut  worden,  ungehürt  geblieben  sind.  Da«  zwingt  daaOt  auf 
ihre  Woneln  zurückzngeben  und  im  Folgenden  einmal  vom  ftblichen  Be- 

«iprechuDgsscboma  abzuweichen  und  nicht  eine  einzelne  wissenschaftliche 
Arbeit,  auch  nicht  ein»»  Reihe  gleichzeitiger  Arbeiten  mit  verwandtem  Thema 
xuin  Objekt  der  kritischen  Auseinander>et/ung  zu  machen,  sondern  in  den 
Kittelpunkt  das  Kunstwerk  selbät  zn  rücken  uml  nicht  nur  seine  neueste 
Literatur  va  erörtern,  sondern  wenigstens  als  Gruppe  auch  die  altere,  seit 
überhaupt  die  Frage  naeh  den  Umstttnden  und  Bedingungen  seiner  Ent- 
stehung aufgeworfen  wurde. 

Die  traditionell»?  1,'cineinsame  V.iraussetzun«f  dieser  üai-stellungen  ist 
die.  l;i>-  von  einer  ruhii/en  «tt  ten  Avisführung  der  heute  bestehenden  Ka- 
pelleudekorutiou  mich  Genehmigung  der  nötigen  i'iäne  durch  den  Auftrag- 
geber nicht  die  fie  le  sein  könne,  dass  vielmehr  von  einer  ganzen  ßeibe 
von  Projekten  jedes  aar  Ausföhrung  bestimmt  und  begonnen,  jedes  aber 
infolge  einer  Planfinderung  durch  das  folgende  unterbrochen  und  verdrttngt 
wurde,  so  dass  <iie  heutige  Form  der  Kapelle  und  ihrer  MQnumeute  erst 
anf  einen  relativ  s])iiten,  von  den  verschieden ^^n  Forschem  verschiplen  da- 
tirteu  bchlussplan  zurückgehen  würdf».  Ibot.r  sei  recht  eigeutach  das 
fieäultat  von  Kompromissen  und  weiche  von  den  vorhergehenden  so  weit 
ab,  dass  sogar  die  heuUgt-  Verteilung  der  Gr&ber  erst  in  ihm  auftrete. 

Gewisse  Phasen  gibt  es  in  der  Ausbildung  der  ganzen  Dekorationsidee, 
darfiber  lassen  die  Quellen  keinen  Zweifel.  Allein  in  der  ersten  der  bel  len 
bei  solchen  rnter^üchuniren  geläutigen  Quellengnippen,  den  eigf  uhiin  ligeu 
Zeichnungen,  linden  sich  Entwürfe  zu  einem  Freigrab  mit  vier  Sarkophagen 
neben  solchen  zu  einem  Wandgrabmal  mit  zwei  Sarkophagen  und  Knt- 
wtlrfen  zu  einer  architektoniaeheii  WaadgKedemng  mit  einem  Sarkophag; 
die  beiden  letzten  Typen  sind  ausserdem  noch  in  Skizzen  von  fremder 
Hand  vertreten,  die  durch  iJeischriften  oder  das  verwandte  GruppirungS- 
BChema  für  diesen  Materialkreis  «,'esichert  sch-irifn. 

Es  ist  fast  immer  richtig  erkannt  woriion.  dass  ein»^  Or  hiung  der 
verschiedenen  T^pen  nur  durch  den  Ausschluss  an  das  Ergebnis  der  Unter- 
suchung der  zweiten  Quellengruppe,  der  Schriftquelleo,  zn  erreichen  ist,  dass 
deren  sinngmnftsse  Verwertung  Vorbedingung  für  eine  glaubhafte  Reihung 
.Itr  Kompositionsversuche  bildet.  Aber  eben  diese  Grnppe  is;  in  unstrera 
Fall  Von  ht'sonderer  Eigenart,  deren  Verkennung  zu  einem  Teil  die  Ur- 
sache :iir  die  diver<firenden  rntersnchungsresultate  gewesen  ist. 

Die  Iteiden  erzUhlenden  Quellen.  Vasari  und  Condivi,  versiigen.  einige 
Marmorkontrakte,  zahlreiche,  aber  ganz  zufällig  erhaltene  Vermerke  M.'s 
über  Zahlungen  an  Handwerker  führen  nicht  weiter;  man  ist  allein 
angewiesen  auf  die  Korrespondenz  M/s.  Von  dieser  kommt  im  Wesent» 
liehen  nur  der  Mriefwechsel  mit  seinem  Vertreter  in  Rom.  dm  '  den  der 
Verkehr  n  it  il.  ru  Auftraggeber  vermittelt  wurde,  in  Betracht.  Die  Schwie- 
rigkeit lir^t'  iit  nun  darin,  d.iss  if.'s  eigene  Briefe,  vlie  mit  ihren  Berit  Ilten 
über  i'laue  und  Fortschritte  der  Arbeiten  unmitteli  ar  in  die  Entstehungs- 
geschichte einfahren  würden,  fast  alle  verloren  sind;  mnan  uiuss  aus  den 
Antwortschreiben,  die  wenigsten«  doch  zum  grös^ten  Teil  auf  uns  ge- 
kommen sind,  al.x'  aus  Bezugnahmen  auf  Unbekanntes,  aus  Beurtoilungen« 
Aus-etzungen  und  Ahnlich«'iii,  Kückschlüsse  ziehen.  Aus  ein'-r  sehr  gr'»-sen 
Materialmasse  musste  man  eine  beschränkte  Anzahl  von  entscheidenden 
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Aussagen,  die  entweder  auf  mit  beideraeitigem  EinTerständniB  wirklich  in- 
tendirte  Pngekte  oder  Fakten  der  AnsftihrixiigaarbeitMi  hinwiesen,  sa- 
eatnmentragw  und  sehen,  oh  diese  ein  zusammenhingendes  Bild  ergeben; 

aber  man  hat  vnrg<»70£»fn.  die  yimne  als  Ganzes  zu  nehmen  und  in 
einer  Weis»',  dit-  uiclit  anders  als  flüchtig  zn  bezeichnen  ist,  etwa  wie 
eine  ei'zählende  Quelle  zu  behandeln  uuti  zu  verwerten.  Da  jedei*  dia 
dabei  nnamgUngUidum  yenroHsttndignngen  und  Auslegungen  in  Tenehie» 
dener  Weise  Tomahm,  ist  es  natürlich,  dass  die  ErgebnisBe^  die  Versteif 
lungen  über  die  einzelnen  Phasen,  die  Ansichten  über  die  Datirungen  der- 
selben und  vor  allem  die  Datirang  der  FestjeUang  des  letzten  Projektes 
weit  auseinantleiijehen. 

Schon  das  erste  Auftauchen  des  PLiu»  >  ülitihHupt  wird  verschieden  angt- 
aetxt.  Zwar  erledigt  sich  die  Datirung  Burgers,  der  in  den  Schiosäkupiteln 
seiner  umfangreichen  Geschichte  des  Florentinischen  Grabmale 
(Strassborg,  \^uu\  auch  die  Medicikapelle  eingehend  behandelte  (p.  345  ff.), 
auf  1519  «ladurch,  dass  er  die  wohl  begründete  Datuniskorrektur  des  Briefes, 
auf  den  er  sich  stützt,  durch  Fn^y  (K»>fr.  4s)')  iibtr^rlion  hat:  aVor  wäh- 
rend Frej  die  ersten  Veriiaii<lhinL'''n  m  dfii  Her\).st  l.VJo  >o1zt.  leu't«.' Thode 
(Kfg.  2T8j-)  die  Beichlugiiaume  von  .Muriuor  duicn  den  kardinal  Giulio 
im  M&rz  1520,  über  die  U.  iu  ^em  Brief  aus  dem  Jahr  1523  berichtet 
(Lett.  421)^),  so  ans,  dass  schon  damals  der  Plan,  die  Grabkapelte  ein* 
zurichten,  bestand» n  hätte.  Da  Giulio  sich  zur  gleichen  Zeit  für  die  Auf» 
lu-inij  dr--  Koutiaktr-  für  dip  Lorcnzofas^sad-'  r'in>pfzte.  hat  diese  Ver- 
mutung t"iwa8  D<-:it<  i  li..;ades.  Wenn  auch  Cauihi-  ani,'*'V)liche  Datirunt'  des 
Arbeitsbuginncä  in  «icn  März  1520  nach  Frey  iß^^i}-  "^Ij  ein  Irrtum  ist,  äo 
bleibt  doch  ungewiss,  wie  er  sich  abfinden  will  mit  dmn  bei  Moroni  (Delle 
tre  sontnose  capp.  Med.)  zitirten,  bisher  übersehenen  Atto  capitolare  vom 
].  März  151^  (st  c.  1520),  in  dem  von  der  »muraglia  ordinata  di  fare 
dal  Keverendissimn  Cardinale  di-lhi  tinova  Sagrcsti  i*  die  Rede  ist  —  vor* 
ausgesetzt,  dass  Moreni  richtig  zitirt,  was  ich  nicht  nachpriitc-n  k  mn 

Einwandfrei  ist  bezeugt  und  seit  langem  allgemein  anerkannt,  dass 
das  erste  Projekt,  von  dem  wir  Kenntnis  haben,  einen  isolirten  Tierseitigeu 
Aufbau  mit  je  einem  Sarkophag  auf  jeder  Seite  vorsah  (28.  XI.  1520. 
A.  B.  pag.  161)^):  man  äusserte  von  Born  aus  Bedenken,  ob  der  verfügbare 
Raum  —  wie  Fabriczy  und  Geyraüller  festgestellt  haben,  stammen  die 
Alauern  der  voti  vornher*  in  zur  Aufnahme  der  Monumente  bestimmten  Ka- 
pelle von  S.  Lorenzo  im  Rohbau  aus  der  Zeit  des  Kirchenbaues  —  ausreichen 
würde. 

An  dieser  Stelle  setzt  die  allgemeine  Unsicherheit  in  den  Darstellungen 

•  in.  die  jetzt  allmlihlich  zu  einer  Unsicherheit  M.'8  geworden  ist,  so  dass 
Frey  kürzlich  in  seiner  Publikation  der  Handzeicbnungen  M.'s  schreiben 

konnte:  ,M.  schw.;nktf  beständig  in  Bezn^j  ntif  die  Zahl,  Anordnung  und 
GestHlt  iler  Sarknph  i^se  oder  Cassoni.  seitdem  der  Plan  des  Freigrabt--  vor- 
lassen werden  mus^ie. «    Ks  wäre  zwecklos,   wenn  hier  das  bunte  Durcii- 

')  Studieu  zu  M.  II.  in  .lahfl».  d.  pr>'u>*>.  Kim^t:-.  ISW. 
*)  Michelangelo  u,  das  Ende  der  lieaai9itii.uce  i  p.  341       im  Text 

p.  291. 

'i  Milaiie.il.   L.-  l.-tt.'ie  di        15.  187."). 

*)  Frey.   Au^geWHhlte  Briete  au  M.  B.  lÖtW. 
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einflader  der  verschiedenen  Anschauungen  und  Voncblttge  wiedergegeben 

werden  sollte.  Zum  V>  rstöndniä  der  nenetten  Literatur  genügt  eine 
Wirdergabe  der  TTan^itdut-  n  aus  den  Arbeiten,  di**  wirklieh  auf  da3  Quellen- 
material  ha«?irt  wuriien,  nnt.T  Wci/lassiu!!/  nUf^«-  lilo^^eri  Hypothe^^^n. 

grosser  EiasitiuimigiimL  uimuiL  mau  au,  dasä  das  Fi'eigrali  dich 
als  unAaeftihrbiir  erwies«  and  infolgedessen  in  einer  Zeit»  die  man  bald 
als  nicht  naher  fixirbar  beieichnete,  bald  «af  1 523/4  festsetste,  eine  Plan- 
ändemng  statigeinnden  habe,  nach  der  zwei  Monumente  an  den  Wändejl 
rechts  und  links  von  iler  Altarseite  der  Kapellt'  mit  je  zwei  Sarkophapen 
für  die  })eiden  Duchi  und  die  beiden  Magnihci  au3  dem  mediceischeu 
Hause  angelegt  werden  sollten.  Das  gilt  allen  als  das  eigentliohe  Grand- 
projekt,  das  in  der  Zukunft  wlhrend  seiner  Ausführung  noch  eine  Beihe 
von  Umformungen  durchmacht 

Springer,  der  nierst  eine  ausfdhrlich  begründete  Darstellung  gab 
(Raflael  und  M.  1878  p.  ;5T7ff.),  liess  «chon  im  Juni  ir>24  eine  Unter- 
brechung der  Arbeiten  liurch  eine  Umformung  der  Dekorationsideo  ein- 
treten, indem  die  Einbozithung  der  beiden  selbstündig  gepiunien  Papst- 
gräber (für  Leo  X.  uud  Klemens  VIJ.)  zu  einer  Keduktiou  der  Herzogs- 
{grftber  in  je  ein  Monument  mit  einem  Sarkophag  geführt  habe;  diese 
Anordnung  sei  beibehalten  worden,  auch  als  man  das  ganze  Projekt  auf 
die  Errichtung  von  zwei  Grabmälem  fär  die  jüngeren  Herzöge  einge- 
schränkt h^hf  I  1 .'. '2  "i ) . 

Nach  ihm  befichiitn^Tr  .-ich  Hirinann  Griuim  \iu  .Jaiirl'.  >l.  prt:u>-.  K^f-. 
1880  p.  ITflF.)  weitlüulig  mit  dvu  tiistürischen  Quellen  uud  lulgeite  au* 
ihnen,  dass  das  Projekt  d«r  beiden  Doppelgräber  erst  nach  1530  aafge- 
geben  worden  sein  könne;  da  nach  M/s  Briefen  unter  allen  Umstttnden 
nur  zwei  Feldherrenstatuen  beabsichtigt  waren,  hitte  der  eine  cupitano 
über  den  Süri^rn  der  beiden  Ducbi.  der  andere  nbnr  Ii  n  Särcj^  n  der  beiden 
Magniüci  in  ihren  Nischen  «^ii/fu  müssen.  Dir  rapstgrüber  seien  schon  l.l'JT 
aufgegeben  worden,  sie  ijätten  an  der  der  Aitarvvand  gegenüber  liegeudeu 
Seite  nebeneinander  aufgestellt  werden  sollen. 

In  neuerer  Zeit  begründete  Symonds  (The  life  of  M.  B.  1893)  in 
einer  ^^ehr  verworrenen,  auch  alte  Irrtümer  der  italienischen  Literatur 
wiedfrholeu'len  Darstellung  aus  briefstellen  von  Wy'l'y  '^^^t.  und  1.526 
April  seine  Ansicht,  duga  damaU  die  beatige  Anordnung  der  Gräber  fest- 
gesetzt wurde. 

An  Springer  hat  sich  in  den  entscheidenden  Angaben  die  Mehrzahl 
der  neueren  Forscher  angeschlossen,  so  Frey  in  den  »Studien*,  der  aber 

in  manchen  Punkten  auch  Qrimm  ku  folgen  acheint,  Thode  a.  a.  0., 
dessen  ausführliche  Meinungsäusserung  und  Begründung  freilich  noch  aus- 
steht, iiTi'1  Rnrtjcr  In.  :t.  0).  Zu  oincm  ähnlichen  K<':<ultat  wie  tirimni 
gelangt  iieu»Miliiiu'^  Guttschewski*)  aut  ^anz  anderem  Weg,  der  eine 
Erörterung  au  anderer  Stelle  notwendig  macht. 

In  geradem  Gegensata  ta  diesen  DmsteUnngen  steht  eiue  Auffassung, 
die  schon  den  Vorzug  der  Einfachheit  fOx  sich  lukt,  trotsdem  aber  —  nicht 
ohne  Schuld  ihrer  Vertreter  —  fast  völlig  unbeachtet  geblieben  ist. 
Gerspach  erklärte  bereits  1497  in  einem  kurzen  Artikel  (Eäv.  deTart 

Vortrag  dex  kua-.ihi-t.  lu-t.  in  i  loreiiz,  a.  Kim^tchrtjiuk  liH)7/8  Nr.  3. 
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chii't.  VIII,  p.  1S5),  leider  ohne  irgentl  eine  Begründung  za  gehen,  daäs  nach 
Aufgabe  Aen  Frri<rraV»projektes  drei  WaiKl>n"ii^'<^r  mit  je  einem  Sark'ipha'i 
geplant  worden  waren.  I'^ie  früue  DiiTiruii>;  dti's  ausgeführten  Plaiie>  über- 
nahm Ir ey  m üller^),  da  er  kunatatirte,  da»»  eiuigö  liüke  Zali laugen  sich 
«nf  arebitiBktoiiiaclie  Details  besieben.  Dadurch,  dass  er  das  übrige  hUto- 
risehe  Material  nicht  gekannt  hat  oder  doch  nicht  verwendete,  kam  er 
zwar  um  die  Sohwierigkeiten  herum,  die  die  üV)rigen  auf  eine  falsche  Bahn 
gelenkt  hatten,  enT^rinv;  aber  dafür  auch  nicht  dem  Schick'?al.  dasi  seine 
Ansicht  keinen  AiikUiug  fand,  neuerdings  sogar  durch  Frey  eiue  scharie 
Zurückweisung  erfuhr.  Jsicht  viel  besser  erging  ca  Berensou*),  der  aas 
einer  ü^thetiscben  Analyse  der  Figurengruppeu  in  ihr«:  heutigen  Form 
nad  einer  Zasammenstellong  der  Znchnungen  die  einheitliehe  Konzeption 
und  DarehfÜhrnng  des  ausgeführten  Programmes  seit  dem  Jahre  1524 
fol^rerte.  Seine  Gründe,  ?"  dir  ^laws  uf  h-irmruiion'  compact ne^s*  waren 
Tii' liT  .'O'-ignet .  der  aligemeiuen  Anschauung  ein  Ende  zu  machen,  die 
» iac  .-.o  wohl  Itgrüudete  Unte  rlage  im  historischen  Quellenmateriul  zu  haben 
schien ;  das  kann  nur  auf  dem  Wege  einer  Kachprüfung  eben  dieser  ünter- 
bge  geschehen. 

Zwischen  dem  Brief  vom  Nov.  152(1,  in  dem  die  Freigrabskizze 
gutachtet  wird,  und  dem  Anfang  des  Jahres  1524,  mit  dem  das  Nach- 
ricb.tt  ninat*^rinl  wieder  rei<*bli(  h»»r  wird,  liegt  eine  Zeit,  für  die  die  cin/i  je 
i^uelle  ein  lUict  M/s  aus  Avia  Krühjahr  1523  (Ii"it.  42l'i  ist,  ii.  iriu  er 
den  bisherigen  Gang  der  Verhandlungen  mit  dem  Kurdinal  darlegt.  Von 
irgend  einem  Planweehsel  ist  nicht  die  Bede,  im  Gegenteil  scheint  es  «ich 
um  ein  bestimmtes,  nicht  nfther  bezeichnetes  Projekt  sa  handeln,  das  schon 
die  Billigung  des  Auftraggebers  gefunden  hat,  der  jedoch  eine  bindende 
Abma«  ;iung  für  die  xVusfülirung  hinaus.-^chiel  en  möchte,  weil  die  politisrhen 
Ereignisse,  dann  der  Ti'd  Hndriaus  und  die  Bemühungen  um  die  Nach- 
folge in  der  Papstwürde  iuu  und  seine  Kasse  völlig  in  Anspruch  nehmen 
mnssten.  Sobald  aber  diese  äoaseren  Hemmongen  beseitigt  sind,  und 
Kardinal  Giulio  Klemens  Vil.  geworden  i^t  XI.  1523)«  finden  wir  11. 
in  Rom  (Dez.i.  von  wo  er  mit  festen  Aufträgen  nach  Florenz  zurückkehrt 
und  solort  diy  Arlfiten  aufnimmt.  Da-;  erste  war  die  Herstellung  von 
grossen  Modellen  (begonnen  12.  I.  1524  Ri  •.  r>S:{;  das  eine  vollendet  12.  III, 
Ric.  5>j7);  Zahlungen  für  das  Material,  das  dazu  benötigt  wurde  und  tur 
die  helfenden  Arbeitskrftfte  sind  für  das  ganze  Jahr  TOn  M.  notirt  und 
erhalten  (eben  die  Uieordi  in  Milanesis  Lottere  di  M.  p.  561  ff.). 

Zwf'i  Fl  il/>  II  ergel)en  sich  an  diesem  Punkt:  welche  Verteilung 
der  ilamals  beabsichtigten  Grabstätten  im  Kapellenraum 
wurde  von  den  Modellen  vorgesehen,  und  wt'b-h^  Gestalt 
hatten  diese?  Wenn  es  möglich  wäre,  sie  aus  dein  historischen  Material 
mit  Sicherheit  zu  beantworten,  so  wäre  damit  füi"  die  Aufklärung  der  Ent- 
steh ung^^gtsehtchte  schon  viel  gewonnen.  Auf  die  «weite  Frage  geben 
möglicherweise  zahlreiche  Nachrichten  über  Einzelteile  der  Dekoration  Aus- 
kunfty  wie  sie  in  den  erwtthnten  Bicordi  vorliegen.  Aber  sie  sind  in  einen 


»"i  Die  Architoktnr  <l.'r  Benai«-anoe  in  Toskana.  VIII.  1904  p.  12  rt. 

•  I  1'hc  (lrawin<,'>  oi  Florentine  painten  1903  1.  p.  210.  —  Steinmann  allein 

ächciut  ihm  btiizu^tiuimeu. 
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inneren  Znsammenluiug  tun  zu  V>ringen,  wenu  die  er^^te  Frage  auü  M.'i» 
Korrespondenz,  die  allein  derartige  Angaben  entlialten  kann,  beantwortet  ist. 

Nun  vr'ranlas<t  ein  Eingreifen  de*  Auttraggebi  rs  in  M.'s  TJiti.rk"'it 
geru'lr  in  dvs  uns  iuteressirenden  Zeit,  dass  in  dem  schon  kurz  charakten- 
sirteu  i^uellennittterial  die  Aussagen  der  Antwurtsehreiben  in  bcätimmter 
Weise  Besng  nehmen  »nf  M.*8  bisherige  Plflne. 

Im  Mai  1524  entscblos^s  man  sich  in  Rum  zu  einer  Planänderunt^ ; 
jetzt  sollen  ausser  den  beiden  Magnißoi  und  den  beiden  Duchi  auch 
Leo  X.  und  Klemens  VII.  ihre  Monnniente  innerhalb  des  Kappllpnrnnm»',s 
erhalten.  Da  es  sich  um  genaue  luterpretatiüü  des  Wortlautes  handelt, 
muäs  ich  die  entscheidenden  Stellen  hierhersetzen. 

Wie  durch  emen.firief  vom  23.  V.  1524  (A.  B.  228)  erfahrt,  wurde 
dem  Papet  Torgeflchlagen,  er  solle  machen  lassen:  »due  sepultnre  condue 
cassoni,  oome  s*a  aifure  per  Lorenzo  et  Giuliano  vechi,  et  cosi  un  altia 
cou  due  cassoni  per  tuttn  ilua  i  duci  et  due  altre  a  riscontro,  nn.i  per 
Lioue  et   1'  altra   per  demente.*     M.  soll   entsprechnule   Pläne  sc  hicken. 

Am  29,  V.  (A.B.  wird  die  Autfurderuag  wiederholt:  »pensiate 

alle  sepaltore  de  dui  papi,  cioe  una  per  uno,  et  V  aultre  due  per  e  duci, 
che  sieno  dne  cassoni  per  Tano,  et  oosi  Taubio  vano  con  dua  cassoni  per 
il  nuignißco  Lorenzo  et  per  il  magnifico  Giuliano,  oome  era  prima  disegniato, 
et  il  piu  onorevole  la<  ?o  per  i  papi  et  Tautro  per  i  duci  et  il  manco 
onorevule  per  e  roagnitici.  * 

Gewünscht  war  also  die  Anlage  von  zwei  Grabmälern  mit  je  zwei 
Sarkophagen  für  die  beiden  duchi  und  die  beiden  Alagnifici;  die  beiden 
Päpste  soUlen  jeder  för  sich  eine  separate  sepultura,  wie  besonders  betont 
wird,  erhalten.  Was  den  bis  dahin  gültigen  Plan  betrifft^  so  kann  man 
aus  den  angeführten  Stelleu  mit  Be.stimmtbeit  folgern,  dass  für  die  Mag- 
nifici  '-in  I>oppelgrab  beab.sichtigt,  war  l  eon  dna  cassoni  como  s' a  nffare 
und  come  era  yn'ima  disetroiato).  Vorausgesetzt  nun,  dasi  liie  Annahme 
eines  Projektes  mit  zwei  Doppelgräberu  für  diese  Zeit  Berechtigung  liälte, 
warum  ist  beidemal  nur  bei  ihnen  und  mit  solcher  Henrorhebuug  davon 
die  Bede,  dass  diese  Form  aus  dem  alten  Plan  übernommen  werden  soll, 
nicht  aber  bei  ErwUhnung  der  Herzogsgrüber?  Warum  andrerseits  der 
ausdrückliche  Wun^  'h.  da--«  auch  diese  nach  den  neuen  Be3timninn£r»'n  ein 
Doppelgrab  bekommen  ~  >llen,  wenn  das  schon  d«u  bisher  geltenden  Be- 
ätimtiiungen  entsprach  y 

Am  7.  Tl.  (A.  B.  230)  wird  die  von  M.  eingeschickte  Skisze  begnt- 
achtet;  wir  können  uns  keine  Vorsietlung  davon  machen,  wo  M.  die  Papst- 
gräber  untergebracht  hatte.  Der  Platz  wird  gelegentlich  il  luogo  de  lava» 
manj  (A.  B.  24'.i),  dove  <  la  scala  (A.  B.  '23(i)  genannt:  es  wird  vom 
Ankauf  von  Häusern,  lie  ilnn  das  Licht  nehmen,  gesprochen.  Aber  nach- 
dem noch  einmal  Zeichnungen  von  M.  vorgelegt  waren,  die  am  25.  VI. 
(A.  B.  2 öl)  begutachtet  werden,  wird,  vielleicht  weil  M.  selber  Bedenken 
geftussei-t  hatte,  ihm  aufgetragen,  daran  zu  denken,  ob  im  Chor  oder  an 
einer  anderen  Stelle  in  der  Kirche  selber  ein  geeigneter  Platz  zu  finalen 
w&re.  und  damit  ihre  Kinbeaiehung  in  die  Kapellend^oration  endgiltig 
aufgegt^en. 

In  i(üm  war  gleich  beim  EintreÜeu  des  eiaieu  l^ntwurfes  die  Aus- 
setzung gemacht  worden,  dass  der  ins  Auge  gefusste  Platz  uno  picolo  luogo 
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jier  dua  papi  scheine;  die  hieran  angeiüglen  Worte  zeigt n  min  crenaijt^r. 
wie  man  sich  in  liom  die  Verteilung  gedacht  hatte;  sie  bind  tür  uns  vuu 
h0eii8t«m  Interesse,  da  sie  noch  einen  aosdrüekliclien  Hinweis  auf  das  bis- 
lierige  Programm  enthalten:  »Et  io  per  me  gli  arei  roessi'doTe  e  dnehi; 
ma  per  aveme  quasi  !  i^-  i  di  quadro  una,  non  ci    ordine«  (7.  VI.  A.  K  2.iii). 

Nun  war  in  1"  idi  n  oben  zitirten  Briefen  ausdrücklich  davon  die  Rede, 
dass  je>lpv  Papst  (  in  KinzelgraV)  haben  j-ollte:  in  dem  gegeben*"n  Raum 
konnten  nur  die  Wllnde  rechts  und  links  von  der  Altarwand  eine  derar- 
tige AafateUang  ermöglichen,  zweii'elloä  war  das  auch  der  ehrenyoUste 
Platz.  Wie  wir  hüren,  konnte  M.  sie  aber,  weil  eines  dw  beiden  Her- 
sogsgrKber  bereits  anfgemauert  war,  nieht  an  der  gewünschten  Stelle  pla> 
ciren. 

Daraus  geht  hervor,  dass  schon  im  Ja  Ii  r  i:)J4,  d.  h.  .seit 
man  überhaupt  an  die  Ausführung  der  Monumente  dachte, 
seit  M.  grosse  Modelle  verfertigte,  die  Herzogsgräber,  zwei 
an  Zahl,  einander  ge  genüberstehen,  dass  sie  die  Stellen  ein- 
nehmen  sollten,  die  sif  heute  haben. 

Wenn  nun  die  Magnitici,  wie  aus  den  Briefstelleu  deutlich  hervor- 
ging, ein  Grab  mit  zwei  Sarkophagen  bekommen  sollten  —  w^ie  man 
sieht,  bedarf  eJeripachs  Annahme,  dass  für  dieses  Grabmal  nur  ein  San.— 
phag  geplant  gewesen  sei,  keiner  weiteren  Widerlegung  —  so  blieb  lur 
sie  nur  die  Eingungswand  übrig,  weil  gegenüber  der  kleine  quadratische 
Chor  und  der  Altaranfbau  die  Anlage  eines  Grabdenkmab  verhindern 
mussten,  so  dass  auch  in  der  den  Magnifici  zage  dachten  6rt> 
lichkeit  der  Plan  von  1524  mit  d-  r  heutigen  Gräbervertei- 
lung ü  Vi  e  r  ein  3 ti  m  m  t.  Wie  der  Briel  vom  7.  Juni  beweist,  ist  «iurch 
den  vorübergehend  vorgeaohlagenen  Planwechsel  auch  AL's  Arbeit  au  den 
bis  dahin  projektirten  Gräbern  in  keiner  Weise  gestört  worden. 

Ans  Gründen,  deren  Bedentong  sich  weiterhin  teigen  wird,  ist  es 
wünschenswert,  womöglich  den  Termin,  vor  dem  die  heutige  Gr&ber- 
disi)üsition  festgestellt  worden  ist,  noch  genauer  zu  >>estimmen.  Es  ging 
aus  einem  Briefe  vom  Nov.  1520  (A.  P.  Ifil)  hervor,  dass  ein  damals 
von  M.  vorgeschlageueh  Projekt  (das  Ireigrul-)  m  Kom  gewisse  —  und 
wie  wir  noch  heute  sagen  können:  begründete  —  Bedenken  künstlerischer 
Natur  erregt  hatte.  Wenn  nun  spätere  Nachrichten  einen  verftnderten 
Plan  vvie  etwas  Selbstverständliches  voraussetzen,  zugleich  die  einzige  und, 
da  es  sirh  um  einen  ausführlich  die  Deokmalsgeschichte  darstellenden  BrieJ 
M.'s  seUM  T  handelt  (L«'tt.  42 1\  gewiss  einwandfreie  Quelle  keinerlei  N;i  h- 
richten  oder  auch  nur  Andeutungen  vuu  PlnnHndernngen  in  der  Zwirscheu- 
zeit  enthält,  wird  sich  jede  unbefangene  kritische  Untersuchung  zur  An- 
nahme gezwungen  sehen,  dass  diese  Änderung  an  dem  Punkt  stattgefunden 
hat,  wo  in  den  Quellen  ein  Fingeizeig  dafür  gegeben  ist,  in  unserem  Fall 
also  schon  im  Winter  1520  oder  sptite.stens  im  folgenden  Frühjahr. 

Dass  damals  ein  f^rynr  bestimmtes  Projekt  bereits  die  Genehmigung 
des  Papstes  gefund^ri  halle,  steht  fest.  Im  April  1521  g^'ht  M.  für  20  Tage 
nach  Carnaa.  um  iiarmor  für  die  sepullure  brechen  zu  lassen,  vom 
20.  Juli  an  inspizirt  er  dort  9  Tage  lang  den  Marmor,  der  am  16.  Aug. 
in.  Florenz  ankommt  (Frey,  Reg.  42,  45,  4ö).  Die  Erteilung  der  Mannor- 
auftrüge  setzt  selbstverständlich  genaue  Maassangaben  und  damit  die  Fizi- 
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rang  mM  bestimmten  Planes  toxmu!;  aber  das  Utost  sieh  noeh  direkt 
belegen:  (i^  Carrara)  feei  tntte  le  misare  di  dette  sepnltuie  d'i  terra 
e  diaegniate  in  earta«  (lett.  421)  —  »seoondo  ü  nnmero  de  Ii  pezd  et  le 

misur«*  alH  prenomlnati  Scripte  et  designate  per  mano  di  M.*  (contr.  6i>4). 
Die  sehr  allgemeinen  Angaben  der  Kontrakte  fctintr.  in  Milanesi's  Lett. 
di  M.  pag.  (i94,  6y»),  beide  April  1521)  enthalten  niübti,  was  mit  den 
bentigen  Grabmfllem  nicht  in  Einklang  zu  bringen  wäre;  es  liegt  nahe, 
diese  Carrarareise  M/s,  also  das  Frühjar  1521,  als  terminns 
ante  quem  für  die  Aufgabe  der  Freigrabidee  und  die  Wahl 
einer  neuen  Disposition,  deren  Ausführung  nnr  durch  die 
schon  erwähnten  Umstünde  nusserer  Natur  bis  znm  Anfang 
des  Jahres  1524  verzögert  wurde,  anzusehen. 

Ich  kann  an  dieser  Stelle  nicht  den  negativen  Teil  des  Beweises 
dnrehföhren,  weil  Uasa  die  Zosammenstellang  des  geflammten  Quellen- 
materials erforderlich  wttre»  und  mnas  mich  mit  der  einfachen  Behanptong 
begnügen,  daäs  nirgends  auch  nicht  ein  Hinweis  anf  andere  Dispositions- 
ändenuij^eu  zu  finden  ist.  Auf  seine  Ltebliugsidee  von  der  Einbeziehung 
der  i'apsjtgtäber  kumnit  Klemens  VII.  noch  einigemal  zurück:  wird  ««chon 
von  seiner  Umgebung  uul  die  Unmuglichkeit  einer  Ausführung  in  der  ihm 
▼orschwebenden  Form  anfmerksam  gemacht  und  H.  nnr  von  diesen  Ein» 
fUlen  verBttadigl.  Nun  ist  aber  gewiss  immer  das  argtim«itam  ex  silentio 
eine  misslichf  Waffe :  wenn  dazu  noch  die  UnvolUtlndigkeit  der  Nach» 
richten  so  aut  ier  Hand  liegt  wi'-  hier,  ausser  dem  gefühneu  Wahr- 
scüeinlirlikeit:ibr'wcis  k*'in«^rlei  Stütze  für  die  Rückdatirung  der  heutigen 
Gräberverteilung  zu  finden  ist,  so  bleibt  allein  übrig,  zu  untersuchen, 
w«nun  eigentlich  die  ganze  Literatur  dnrchans  eine  einheitliche  Entstehung 
nnd  Ausfähr ong  der  Kapellendekoration  ableugnen  will«  und  ob  diese 
Orttnde  vielleicht  Berechtigung  haben. 

Nach  einer  Zeit,  in  der  das  naive  Gescbmucksurteil  unbefangen  als 
Maassstab  für  die  Bewnrtnn;;:  des  Knn-^t Werkes  antre^ehen  und  beim  herr- 
schenden Stilgefühl  M.  deuigemäss  ult  mg  mitgeuummeu  wurden  w.  r.  nucli- 
dem  ihn  die  Bomantik  einmal  vom  Throne  des  über  der  Kritik  stehenden 
Olympiers  abgesetzt  hatte,  führte  Weiterbewegung  der  kflnstlerischen  Pro^ 
duktion  and  Hand  in  Hand  damit  de»  Geschraacks  in  genieflaenden  und 
kritisirenden  Kreisen  allmählich  dazu,  dass  ein  gewisses  Verständnis  für 
einen  begrenzten  Kreis  von  Seiten  in  M.*s  Kun«t'chaffen  wach  würde,  nämlich 
derjenigen,  die  es  mit  der  Tradition  v.  rinnilen.  Der  Höhepunkt  seiner  Tätig- 
keit wurde  jetzt  in  der  sixtinischen  Decke  gesehen. 

Hatte  man  frfiher  die  Oründe  ffir  die  Gewaltsamkeit  und  Abstmsitftt 
seiner  Schöpfungen  in  seinem  känstlerischm  Naturell  gesucht,  so  fand 
man  daa  jetzt  ohne  weiters  nicht  mehr  passend.  Vielmehr  suchte  man 
die  drr  gewohnten  A-th«  tik  nicht  '  ntsprech^-nd*  ti  Elemente  in  seiner  Kunst 
gewi-^ermasaen  zu  -  ntschuidigeu.  I>;i/u  tan-1  man.  nachdem  das  Weiter- 
greiien  des  Kiitwickluugdgedaukens  üt»erhaupt  duä  Interesse  am  Ent- 
stehuDgHprosess  des  Knnstweikes  geweckt  hatte,  in  dei;  gleichzeitig  begin- 
nenden konsequenten  Durchführung  der  historischen  Forsehungspiinzipioi 
in  kunstge3chi^htlicheu  Untersuchungen  ein  geeignetes  Werkzeug,  das  auf 
di*  >»•  Wei<e  in  d*^'n  Dien-l  bestimmter  T^nden/en  trat.  Es  wurde  jetzt 
üblich,  dad  Kunstwerk  als  das  Resultat  zweier  sich  widerstreitender  Faktoren 
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hiasastelleii:  dam  WoDen  dae  KfinstleiB  und  WiderstSnden  Ton  musml 
Die  lAtstaran  toodite  mAB  mir  dmIi  Bedüzftus  stark  za  betonea,  um 

den  Graad  dafür  zu  finden,  dass  so  vides  nickt  zu  den  kvmdieiidan 

Ansichten  von  den  notwendigen  Eigenschafton  des  wahren  Kunstwerks 
stimmtiu  wollte,  oiiiie  düch  den  üeäpekt  vor  dem  Künstler  allzusehr  zu 
verletzen.  Yielleicbt  trat  diese  Tendenz  bei  Bekundluug  unseres  Themas 
schärfer  hervor  als  anderswo,  weil  infolge  der  eigentümlichen  Übergaugs- 
stalliuig  der  Medicikapelle  i&  den  yon  M.  dorchlaufenjen  StUphasen  bei  ihr 
ganz  besomiL'rs  eine  Rechtfertigung  der  heutigen  Eraeheinungsform  not» 
wendig  schien  und  zudem  eine  Erklärung  derselben  aus  £ingri£fen  des 
Auttraggebers  sich  ans  den  historischen  Quelltn  mit  ihrer  scheinbaren 
Unklarheit  geradezu  vuu  aell'st  ergab.  Jodent'alb  wird  man,  wenn  man. 
iiacii  diesem  Gesichtspunkt  die  gesamte  numuait  gemachte  Literatur  durcii- 
siehti  überall  erkennen,  dua  das  isthetiscbe  Vororteil  die  gemeinsame 
Grmudlage  der  AaffisseoDg  von  der  Entstehnngsgeaehichte  der  Kapelle  ist 

Wer  durch  die  Gewöhnung  an  eine  vorurteilslose  Einfühlung  in  das 
Kunstwerk  sich  einer  solchen  Tendenz  skeptisch  gegen« ber.^tellt  und  zu- 
gleich die  Gewaltsamkeit  der  Quellenauslegung,  die  sie  ertordert,  in  un- 
serem Fall  dort,  wu  ihre  Konsequenzen  aus  dem  Material  heraus  zu  wider- 
legen waren,  zugibt,  vdrd  geneigt  sein,  ancfa  die  hypoihetisAhe  Bftek- 
di^rung  des  auag^Ohrten  Dekorationsplanes  bis  auf  das  Frühjahr  1521 
ohne  Bedenken  mitzumachen.  Aber  freilich  haben  wir  diesen  bisher  nur 
im  Grossen  und  Ganzen,  nämlieh  was  die  Verteilung  der  Denkmftler  be- 
trifft, in  den  Quellen  verfolgt. 

Wenn  man  ernstlich  M-  der  Verantwortung  für  den  heutigen  Zu»Und 
der  Grabkapelle  entheben  wollte,  durfte  man  nicht,  wie  Springer  und  die 
anderen  es  getan  hatten,  den  Versuch,  ihrer  Entstehungsgeschichte  nach- 
zugehen,  mit  der  Festsetxung  der  heutigen  Gräberanordnung  und  einem 
allgemeinen  Hinweis  auf  die  üeranziehung  von  Gehilfen  vor  dem  Abbruch 
der  Arbeiten  abschiiossen.  sondern  musste  noch  womöEflioh  den  Beweis 
daiur  antreten,  dass  na<  h  l  ixirung  der  heutigen  Verteiluug  anc  mein  Punkt 
gewisse  Umformaugen  der  l>ekoruiionsidee  des  einzelnen  Grabmals  statt- 
geiunden  haben.  Vorbedingung  war  die  Beantwortung  der 
zweiten  der  beiden  oben  gestellten  Kardinalfragen;  es  galt 
Näheres  über  die  Gestalt  der  Holzmodelle  von  1523  festzu- 
stellen und  dann  den  Nachweis  dafür  zu  führen,  dass  jene 
nicht  der  Austiilirung  t-n  t  >  j)  r  tw  h  e  n  haben  können. 

Das  unternaum  Bürger  in  einer  zweiten  Untersuchung^).  Historisches 
Material  für  diese  Auffikssung  gab  es  nicht.  Er  begründete  sie  also  damit 
dass  er  aus  einer  eigenhftndigen  Zeichnung  H/s  und  Sdiüleneichnungen, 
die  im  Grossen  und  Ganzen  das  Schema  von  heute  zeigen,  (  in  r^^orations- 
programm  lur  die  Einzelgril  r:  rekonstruirte,  das  sehr  viel  reicher  i>t.  als 
die  heutige  Form  derselben  und  das  er  als  Schlussredaktion  M.'s  betrach- 
tete. Aus  der  Tatsache  nun,  »dass  die  heutige  Form  der  Grabdenkmäler 
eine  befriedigende  liealisirung  der  in  den  Zeichnungen  angegebenen  Idee 
ganz  unmöglich  macht*  sog  er  den  Sehlnss,  dass  « nicht  nur  die  Grab- 


t)  F.  Burger.  Studien  za  Michelangelo.  Strassburg,  Heita  1907.  (2nr  Kunst* 
geschiehte  d.  An»L  XLLX). 
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Denkmäler,  sondern  auch  ilie  Arebitektureu  der  Kapellä  nur  teilweise  M/s 
Absichten  entsprechen.'^  IKe  Architoktaren  der  Grabmäler  hätten  »erst 
kon  vor  der  AbvoiM  11*8  flach  Bom  als  «ne  Abbnmtvr  des  in  den 

Holzmodellen  erstandenen  Gedankens  ihre  henlage  Gesteh  erhalten  nnd 

rührten  vielleicht  nicht  mehr  von  M.  selbst,  sondern  von  seinen  damals 

rnittätiL''en  Oehilfpn  her.  die  sich  nur  teilwom«  noch  an  das  Modell  halten 
konnten.'^  Erst  bei  dieser  Umt'orinnTi'j'  m  (irosse,  Verhähni'jsf'u  und  Aua- 
staitung  der  Gräber  steien  die  Capituui  mit  den  Sarkophugnguieu  kombinirt 
worden. 

Wie  stark  dabei  bei  Bniger  wieder  die  dogmatisohe  Ästhetik  mit- 
spricht, liegt  auf  der  Hand.  Zur  Mctivining  dieser  späten  Reduktion  aber 
konnte  die  Ultere  Methode  der  Betonnng  der  Unsseren  Widerstände  nicht  gut 
angewendet  werden,  weil  absolut  gar  keine  Anhaltspunkte  dazu  vorlagen. 
Aber  inzwischen  hatte  Josti  tür  einen  besonderen  Fall,  fassend  uuf  der 
nmsichtigsten  nnd  aurilckhaltendaten  QnellenTerwertang,  auf  die  Bedeutung 
des  subjektiT'psychoIogischen  Elementes  für  die  Entstehnngs-  nnd  Leidens- 
geeefaichte  des  Juiiusgrabmals  hingewiesen;  es  kountf  kaum  ausbleiben, 
duss  nach  Analogie  seiner  üntHrsuehungen  dasselbe  für  die  Mediceerkapelle 
versucht  wurde.  Die  Widerstände,  die  das  Zustandekommen  des  wahren 
Kunstwerkes  in  seiner  reinsten  Gestalt  verhinderten,  werden  jetzt  im  Gegen* 
^ats  zur  ilterm  Literatur,  aber  im  IMenste  der  alten  Tendenz  in  die 
Psjcbe  des  KSnstlers  verlegt  nnd  anf  diese  Weise  das  Ssthetische  Dogma 
nnd  der  grosse  Künstler  gerettet. 

Es  ist  sehr  viel,  was  auf  diese  Weise  begründet  wird,  und  eine  Nach- 
prüfung der  Resultate  dringend  erforderlich.  Denn  wenn  Burger  Kecht 
behält,  kann  eines  der  grössten  Kunstwerke,  i.da8  grojssartig<^te  Grabdenkuml 
der  christlichen  Kunst*,  wie  er  selbst  es  nennt,  nicht  mehr  ohne  weitera 
zur  Charakterisimng  seines  Urhebers  und  seines  Wollens  verwendet  werden, 
wie  es  bisher  geschah,  uns  müsste  in  der  Tat,  wie  ein  anderer  Kunst - 
histonker  unserer  Tage  klagte,  »uhnungsv'  lle  Ti  aer  um  unwiederlmngUch 
Terk»ren  gegangen»-   Wertr-    liücli-^ter    künstlerischer  Wirkung  umfangen.* 

Der  ilirekte  Tuil  >eiut'r  Btu  elolührung  steht  und  fallt  mit  der  An- 
uttiime.  da%s  die  Zeichnungen,  auf  die  er  seine  Uukonstruktion  stützt,  in 
der  Tat  die  Scblnssredaktion  darstellen,  was  auf  keine  Weise  1>ewieaen 
werden  kann.  Die  übrige  Begründung  besteht  in  einer  Kumulation  von 
Wahrschcinlichkeitsgründeu.  Die  eine  Klasse  von  Quellen,  die  über  die 
fraglichen  Dinge  vielleii  lit  Auskuult  gi'beu  komito .  die  An^j-ngen  über 
Pr'ijektirung  und  Austührung  von  Ein/elt»-il»«ii  der  iK  kurutiMii  in  Briefen 
und  iiechuungsvennerkun,  lässt  er  vollkommen  unberücksichtigt.  Ea  ist 
natürlich,  dass  man  dieses  Material  in  di«  TTnterauehnng  einbezieht  und 
probirt,  wie  es  mit  Burgers  Ergebnissen  stimmt 

Die  eigentlichen  Örabmftler  stehen,  zunächst  einfach  üusserlich  ge* 
nommen,  im  engsten  Konnex  mit  d-  r  Jirchitektonischen  Gliederung  der 
ganzen  Kapelle.  Änderungen  in  den  Gi"o>"<enverhältnis-;en  der  ein'  n  r,rupj»e 
müssen  nutwendig  bedeutungsvolle  ümlormungen  der  andern  —  uiau  denke 
nur  an  die  im  Halbkreis  geschlossene  Nische,  in  die  die  Grabmäler  gestellt 
sind,  deren  Weite  der  Choröfiiiung  entspricht,  die  überhaupt  vielleicht  die 
vrichtigste  Maasseinbeit  der  Innengliederung  bildet  —  zur  Folge  haben. 
Von  dieser,  der  sogenannten  Macignoarchitektnr,  ist  in  keiner  der 
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zahlreicheii  SteUeOt  weder  in  den  Briefen  noch  in  den  ZahlnngSTeraerkoiy 

dierom  Fortsehreiten  der  Arbeiten  bandeln,  nach  1524  die  Bedew 

Wenn  nun  einer  Rückdattrong  der  heutigen  Grabdisposition,  vorsichtig 
ausgedrückt,  nichts  im  We^'e  steht,  ihre  Festsetzunj^  also  sehr  wahrschein- 
lich iu  das  Aiitangsjahr  der  Arbeiten  iilicrhaupt  (l5.Il)  fällt,  aua  den  <'i»eu 
ungegebenen  Gründen  aber  gleichzeitig  für  die  gauze  luuengliederuug  am 
bestimmter  Plan  sehen  bestanden  halben  mnss,  so  ist  es  wahrscheinlich» 
dass  sie  vor  1524  aosgeführt  worde,  weil. bei  der  relativ  grossen  Toll- 
st&ndigkeit  der  Nachrichten  fBa  die  Zeit  naoh  1524  schwerlich  ein  töcki^ 
scher  Zufall  gerade  alles,  was  von  der  Macignoarchitektur  handelte,  unter- 
drückt hüben  kann  l-^vi!ich  lässt  «'eh  bei  der  Sptirlichkeit  der  Xaehrichten 
aus  der  erülen  Zeil  mit  völliger  Sicherheit  nicht  mehr  nachweisen,  ula  dass 
damals  überhaupt  architektonische  Arbeiten  im  Gange  waren.  Wir  hüten 
zoillUig  davon,  dass  die  Tür  in  die  Kirche  durchgebrochen  wird  (20.  IV. 
1621  A.B.  171);  auch  Einselteüe  der  Dekoration  werden  schon  versetzt: 
»comice*;  »Ii  architravi  sono  quasi  tutti  raesi*  (21  TV  lä'Jl  A.B.  174). 
Wenn  in  dvr  Tat  das  iiauptgesinis  der  Aussenseite  der  Krbauungszeit  des 
Bohmauerwerkes  angehört,  wie  Fa)  riczj  (Fil,  Bruneleachi,  1892  pag.  173 
Anmerk.  1)  anf  Chnmd  des  Befundes  aunnimmt«  so  mu&s  sich  die  zuletzt 
zitirte  Stelle  auf  die  Macignoarohitektur  besieben;  an  sieh  wftren  beide 
Beziehungen  denkbar,  liir  scheinen  auch  die  späteren  Nachrichten  ül^er 
die  Ausführung  der  Marnuirgliederungen  der  ersten  Ordnung  den  Bestand 
derselben  notwendig  vorauszusetzen.  Abor  da  es  für  ilire  frühe  Ent«^tehung, 
diu  Änderungen  in  Grösse  und  Proportionen  auch  lür  die  eigeutlithen  Grab- 
architekturen auäschliessen  würde,  keine  weiteren  Zeugnisse  gibt,  müssen 
die  raichUcher  fliessenden  Qaellraaassagen  aus  der  Zeit  nach  Be^nn  der 
Marmorarbeiten  im  Jahr  1524  Ersatz  bieten. 

Es  gibt  unter  diesen  eine  ganze  Anzahl  von  offenbar  zusammengehörigen 
Machrichten  über  tabernacoli  und  porticelle^j.  Die  Bedeutung  de» 


')  1524  Jan.  3Ü.  Quamlo  volete  fare  niente  di  uuovo  oome  le  potticttole 
o  ne  quadri  della  capola.  A.  B.  210. 
Febr.  9.  Vi  rimando  il  tabernaenlo,  la  poria  et  lo  schiio 
ik-ll:i  \olta  . . .  togUete  scarpellini  et  eominciate  affare. 

A.  B.  211. 

Aug.  27.  Un  graffietto  per  gU  iscarpelliiii  yet  segniare  certi  fronte- 

spitü  de'tabernac  oll.  \Uc.  59'). 
l^ov.  22*  Arei  caro,  m' aviatiaösi  qualche  cosa  delle  porti t  eile  et 

de  taberuacolo  a  quello  che  ne  siate,  et  perche  non 

.sono  cominciate.  A.  B.  239. 
1Ö2Ö  Jan.  ißK  Voreit  in'avi^aaäBi,  pt>rcbe  non  avete  fatte  le  porticelle 

della  saoret»tia,  come  avcvi  aft'are.  A.  B.  243. 
Jan.  31.  .M.  Jachopo  arebe  charo,  voj  i8chrive.<«8j  di  non  SO  che 

porti  Celle,  che  vanno  iu  chietta.  A.  R.  245. 
Jan.  28.        mai  m' avete  avi.«'ato,  piTche  uou  sono  täte  le  porti- 

celle.  A.  B.  24B. 
Jan.   8.  '  irca  lo  porticelli:  fV"  i  tlire  a  measer  Jacopo,  che  Ste- 
fano doveva  em^rv  nno  rihddo  et  uno  tristo  etc.  A.  K.  240. 
Mfinsl6.  .Vnrora  v'avi^,  che  Bemazdo  Nicholini  non  vi  &ta  pih 

dispetti  nc  fara  piü  portal'  e  tabernacoli  aUa  saciema, 

at  io  gli  vt-giat*-.   .\.  B.  249. 
1686  Juni  17.  Terranno  un  pu<  o  a  dietro     trtl>ernacoli :  pure  in  qrattio 
mesi  da  oggi,  Credo  eara  fomito  Lett.  4ö3. 
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eraten  Tendiniu  in  dieser  Jfaterialgmppe  ist  z.  B.  daraus  zu  ent nehmen , 
dass  die  architektonisch  au^geblLleten  Ni:^cbi"u  über  den  Fenstern  der 
Bibliothek  von  S.  Lorenzn  Tabernacoli  genannt  werden').  Da  es  sich  um 
Auslübrung  in  Munuor  handelt,  kommt  für  die  Identifizirang  nur  die  erste 
Ordnung  in  Beincht,  und  man  bitte  die  Wahl  xtnedieii  den  NieoheB  der 
eigentlichen  Gniberchttektnren  und  denen  über  den  Türen.  Ungewohntheit 
der  Formen  >(  h  'int  aber  den  SteinmetsMX  Sebwierigkeiten  bereitet  /a  hebw; 
ferner  treten  die  beiden  Tt-rmini,  von  denen  dor  zweite  rweifellos  dip  tcht 
Türen  der  Siikristei  bezeichnet,  auch  nebeneinander  auf.  Erstere»  hätte  nur 
bei  den  seitlichen  Nischen  —  und  dann  einen  sehr  verständlichen  — 
Sinn,  die  VerbiDdung  von  Kirche  und  Tür  aber  ist  das  Chankteristische 
für  dae  seitliche  Failungsmotiy.  Man  wird  demnach  unbedenklich  die  in 
der  Aniuerkung  zusammengeatellten  Nachrichten  auf  die  architektonischen 
Details  zwischen  den  Grabmälern  and  den  Kapellenecken  beziehen,  den 
mit  Vtirliebe  gebrauchten  Terminus  »portieella*.  wo  er  allein  55teht.  als 
abkürzende  Bezeichnung  (pars  pro  t->to)  für  das  ganze  .N[otiv  (mitsamt  der 
Kiscbe)  auättsäen  dürfen,  weil  erst  dann  die  Kachrichteu  inhaltlich  ver- 
atttndlich  werden.  Dann  aber  stand  ihre  Form  nnd  Grösse,  wie  es  m  er- 
warten war,  bereits  im  F)rfll\)ahr  1524  fest  und  lediglieh  die  Schwierig- 
keiten der  AnsfÜbrnng,  wie  es  scheint,  rückten  ihre  Fertigstellung  bis  int 
Frühjahr  152.'  hinaus.  Als  weitere  Folrrerunj^  ergibt  sieb,  duss 
scbon  in  dieser  Zeit  diedelben  B  r  e  i  t  e  n  d  i  ni  e  n  >  i  o  n  e  n  iür  die 
von  ihnen  eng  eingeschlossenen  Grabarchiiek turen  geplant 
waren,  die  sie  beate  haben,  die  Annahme  spftterer  Ändemngen  aur 
Konsequenz  swingen  würde,  dasa  die  damals  ansgeftthrten  seitlichen  Archi- 
tekturfelder  nicht  mit  den  heutigen  identisch  sind,  woan  nicht  der  ge- 
ringste Änlass  vorliegt. 

<Ueich  anfangs  wurden  offenbar  von  den  e  i  «j en  1 1  i  c  h  e  n  G  ra  b  m  a  1 
Architekturen  nur  die  der  Herzngsgräber  in  Augrill  genouimen-),  deren 
dominirende  Stellung  im  Baume  dazu  veranlassen  ntas»te,  ubgesehen  davon, 
dasd  es  wohl  Wunsch  des  Papstes  gewesen  sein  kann  (vgl.  den  loogo 
manco  onorevole  fllr  die  Magnifici  in  einer  oben  zitirten  Stelle).  Schon 
Ende  Mür/  wird,  nachdem  im  Anfang  des  Monats  (Ric.  587)  das  eine 
Grabmalsniodell  fertiggestellt  war,  mit  der  Ver-^et/uni:r  der  Marmorplatten 
begonnen'),  so  dass  M.  nufnn^  April  nach  Rom  schreiben  konnte,  dass  >le 
due  sepulture  sarebbono  murate  in  questo  anno,  cioe  il  quadro,  ma  non 
tutte  le  6gure<  (3.  IV.  1524  A.  B.  221).  Schon  im  Juni  ist  das  eine  Grabmal 
so  weit  aafgrananert,  dass  dne  Verlegung,  wie  sie  die  von  Rom  ans  ihm 


■  i  Beurteilung  von  Plftnen  Ar  die  Bibl.:  et  piacegh  (dem  Pap^t^  le  tineatve 
dl  drento  et  di  i'nnn  et  ancoia  que  tabernacoli  di  diento  aopra  le  fine^tre. 

12.  IV.  1525  A.  Ii. 

^)  Ibii  April  8.  M.  hat  nach  Rom  gcMchrielten  le  due  aepolture  «arebbono 

murate  iu  que."»to  anno.  A.  B.  221. 
10^4  April  4.  (Brief  au  M.  aus  Carraxa):  e  a'h  a  chavare  Uua  cho< 
perchi . . .  e  un  ultra  (fignra),  che  va  alle  dua  eepulture 
amhorü.   A.  B.  223. 
'1  1524  Miiric  29  .  .  .  maestro  Andrea  da  Fiesole  scarj>eliiau.  t  «|>o  niae.stro 
all' Opera  di  Santa  Maria  del  Fiore,  6  venuto  a  guidare  1"  opera  Helle  sepolture  .  . ., 
c'io«'  a  niott*  i>-  le  pietre  iiinanzi  agli  >quadratori,  lunftch^t  eine  Stande  täglich, 
»päter  nach  Heililrfui*  illr  längere  Zeit.  Ric.  584. 
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nahegelegte  Plunänderung  erfordert  li&bea  winde,  unmörrlifb  ist  (7.  VI.  »per 
avpriiH  )|aafii  fatta  di  qaadro  una*  A.  B.  230).  Im  N"vember  ist  Jie  .\rbeit 
darau  noch  niciit  abgescblosaen  (22.  XL  A.  B.  23U)  uixd  entt  17.  VL  152C 
ka&n  U.  Bdireibdii:  »io  yoglio  laseiare  k  sagrestia  Üben  a  qnesti  Bcarpellini 
dt'Dnmi,  perehi  io  voglio  che  coiDinciiio  amiicare  V  altn  aepultitra  a  nMontro 
di  quella  che  h  muratu;  cb^  h  aqnadrata  tutta,  o  poco  manoa**  (Lett.  453» 
das  richtige  Dat.  er:>t  von  Frey  gegeben  R*^c  ''^")- 

Al>er  di»'  Aufmaueruog  des  /wpitcn  <Tral>malii  scheint  sich  sehr  ver- 
zögert zu  nuben.  Zweimal  wii  >i  vun  Horn  aus  angefragt,  ob  die  Arbeiten 
daza  begonnen  haben  (i2-  IX.  1526  »farete  muraro  T  antra  sepnltnra,  percha 
N.  6.  gli  pare  mille  aniii«  A.  B.  288  —  23.  XI.  »iii*afiBiaie  . . .  qiiando 
mnrereta  la  sepultura:  che  a  N.  S.  pare  taille  anni  sieno  niurate  et  anch» 
finite«  A.B.  291).  Dann  kommt  die  grosse,  durch  die  politischen  Ver- 
bältnisse veraiiluSBte  Arbeitsp  <nsH  von  I .'»'_' 7 —1  530.  für  die  höchstens  per- 
sönlichd  Al  l  eit  im  dt-n  Skulpiuien  angenommen  werden  kann,  und  noch  am 
29.  IX.  1531  kiuin  GiovaubuUi»ta  ^liui  iu  dem  bekannten  Brief  nach  Rom 
(Gaye,  Cart.  II.  228)  den  Yorachlag  mrchm:  »in  ditta  lagrestia  ei  potrebe 
mnrare  e  lavoro  del  quadio  (aie)  da  le  sepoltore,  e  cominciare  u  metenri 
SU  le  iighiire.«  Burger  hätte  diese  Stelle  als  Bestätigung  seiner  .\nsicht 
von  der  späten  Entstehung  der  Architekturen  verwenilen  können,  wenn 
nicht  die  bestimmte  Nachri'ht  über  die  Fertigstellung  <ler  eiuen  in  viel 
trüberer  Zeit  das  Recht  gäbe,  sie  nicht  im  Wortsinn  /.u  nehmen,  sondern 
aof  die  Aafmaiiening  allein  des  zweiten,  im  Jahre  1626  erst  in  den  Arebi- 
tekturleilen  Torbereiteten  Orabmales  sa  beziehen,  wie  es  schon  Frey 
(Reg.  142)  getan  hat. 

Merkwürdiger  Weise  ist  ganz  üliersehen  worden,  dass  die  ausgeführten 
Monumente  deutliche  Anzeichen  tiir  t  ino  nirht  gb  ich/eitige  Entstehung  ihrer 
dekorativen  Be.standteile  aufweisen,  und  aut  diese  Weise  der  Befund  die  vtiU- 
konunenate  Bestätigung  dieser  Kaehriditan  und  ihrer  Interpfetation  ergibt. 
Die  Architektur  dM  Lorenaograbes  ist  um  ein  scheinbar  geringfügiges  Motiv 
reicher  im  Dekor  als  das  Gulianograb,  indem  die  Delphine  über  den  seitlichen 
Tabernakeln  in  diesem  fehlen.  Du»  kann  nicht  durch  einen  zuHilligen  Umstand 
erklärt  vvoidcn,  weil  entspiecbcnil  dieser  V«»reinfMchung  auch  in  Ai-v  Durch- 
bildung der  Trotiie  ein  Unterschied  besieht.  Die  Ni8»;henabschiüsse  de» 
Lorenzograbes  sind  einheitlich  mit  einer  aufsteigenden  Blattwelle  unter- 
legtf  deren  Gheder  eine  finna,  scharf  eingeschnittene  Musterung  aufweisen, 
die  .Masse  des  Schlagschattens  der  Gesimse  wird  in  ein  Svstem  dunkler 
Furchen  aufgeteilt;  an  deran  Stelle  tritt  beim  andern  eine  Wolle  mit 
breiteieui.  tallendrm  Blatt,  da*«  jeder  Tnnon/.oichnung  entl>ehrt.  Ferner 
treli-n  für  die  ktii7,t;n,  zahlreichen  Schuppen  «1»t  zeitlichen  Kon«^olen  lün- 
geie  und  lircitere,  für  die  Akuuthusmotive  der  Vululeu  schlichte  Reihen 
von  ovalen  Höhlungen  ein.  Es  ist  also  deutlieh,  dass  eine  absichtliche 
Ersetzung  der  überreichen  —  peinlich  hat  man  sie  genannt  —  Durch- 
bildung der  Kinzelfonnen  durch  ruhigere,  grossere  Formen  stattgefunden 
iiat,  die  nur  durch  eint«n  !/<'vvissen  zeitlicbt^n  Abstand  der  Ausführang  zu 
erklären  ist.  Übereinstimmend  in  beiden  Gräbern  aeigen  übrigens  die  obersten 
Felder  die  späteren,  einlachen  Profile. 

Wenn  also  auch  die  Fertigstellung  von  Aruhitvkturdetails  flir  die 
eigentlichen  Orabmäler  in  früher  Zeit  gesichert  ist,  die  QueUen  auf  eine 
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'/war  langsame,  aWr  kimtinuirH' he  Tätigkeit  an  ihnen  (bis  auf  die  grosse 
Arbeitspause)  hinzuweiäeu  ächeinen,  so  kann  doch  mit  diesen  Augalien 
über  die  Entstebimgsdaten  nicht  direkt  bewiesen  werden,  dass  nicht  Än- 
demngen  in  den  TerldUtniason  innerhalb  des  einzelnen  vano  oder  in  dm  ' 
Höhenansdahnnngen  wtthrend  der  AnafÜhrnng  eintraten.  Aber  glücklicher- 
weise l&sst  sich  eine  Nachricht  über  die  Herstellung  einea  Omamentteilee 
aus  sehr  früher  Zeit  mit  einem  der  Dekoration8gli**dor  zusammenHrin^en. 
«leisen  Grösse  die  Verhältnisse  des  p*»«nmten  Autbauea  notwendig  be- 
stimmt; 1524  yiän  31  ...  u  fattü  portare  .  .  .  &  San  Lorenzo  un  pezzo 
de' mia  marmi  lange  braccia  quattro  giuste,  largo  un  braccio 
e  meazo,  giosao  £m  dna  teni  e  tre  quarti,  per  metterlo  nelle  aepoltore 
della  Sagreatia;  e  qneato  ö  fatto,  perchö  acarpelUni  m*anno  levaio 
nna  oerta  cornicetta  di  dna  pilantri,  in  m>>th*  che  la  non  v*^ 
pin  dentro,  e  bisoo^a  rifjirli  ete.  (Ric.  Ty^A).  Mit  dieser  iorni.<>ttR  <]\  daa 
]»ihistri  für  eines  der  Sakristeiufrälier  kann  nur  ein  Paar  (i^r  DoppHlpii-iöter, 
von  deutiu  zwei  die  Nischen,  in  denen  die  Duchi  sitzen,  Üankiien,  gemeint 
sein.  Wenn  man  nun  nach  dem  dprachgebraneh  Yasaris  nnd  Wu  aelber^) 
1  braccio  mit  58  cm  gleidiaetit»  so  eriillt  man  als  Haaase  fttr  den  Blook 
2,32  X  0,87  cm,  und  diese  soheinen  ansgeBeiehnet  an  den  flbr  die  heutigen 
Pilaater  nötigen  zn  stimmen*). 

Wahrscheinlich  i.n  mit  un  e€rto  fregio  al  puragone  d'unu  parte  che 
ce  n'e  tatta,  tür  den  am  1.  Okt.  1524  einige  Zahlungen  nutirt  sind 
(Ri«-.  59()),  d«r  Maakenfries  nnterhalb  des  ersten  Geaimsea  geroeint;  man 
kann  leider  ans  den  Angaben  nicht  «itnehmen,  wie  lang  er  damals  geplant 
war.  Aber  man  wird  zogestehen  müssen,  dass  schon  die  Länge  der  Doppel- 
pila'ter  allein  von  nusscblaggebender  lU-deutung  für  die  l*roportionen  der 
giUizen  architektonischen  Gliederung  ist.  und  dass  die  Übereinstim- 
mung der  damals  für  sie  projektirten  Länge  mit  der  heu- 
tigen, zumal  wenn  man  die  allgemeinen  Nachrichten  über 
das  Fortschreiten  der  Anfmauernngsarbeiten  in  dieser 
frühen  Zeit  dazu  nimmt,  den  direkten  Beweis  dafür  zu  bilden 
geeignet  ist,  dass  die  Modelle  für  die  eigentlichen  Grab- 
a r c  h i  t  e k  t  u r e n,  nach  denen  g e h  i- b c i t  e  t  wurde,  in  allen  Ver- 
hältnissen mit  der  heutigen  Austiihruiig  übereinstimmten. 

Um  die  Nachrichten  über  die  Entziehung  der  DekorationselMnente 
yoUstltndig  znsammenznstellen,  m<)gen  hier,  zugleich  als  eine  Art  Kontrolle 
des  bisher  Feslgestellt«!,  in  Kürze  noch  die  (^faellenstellen,  die  nShere  .\n* 
gaben  über  Art,  Zahl  oder  Aufstellung  der  Figuren  bringen, 
Platz,  fin  len.  Wie  erwJihnt.  WHren  ^chon  ln'21  in  Carrara  mindp<«tens  vier 
Marmorbhii  kc  tür  J'i^nin  n.  darunter  vinvv  für  eine  sitzende  Madonna,  be- 
atellt  worden  ^^lontr.  6«J4,  CUG).  Nach  dem  Beginn  der  Modelle  im  Januar 
1524  (Ric.  584  ff.,  A.  B.  207i  214)  worden  neue  MarmorauftrUge  erteilte 
Ton  Carrara  ans  wird  an  H.  geschrieben  (4.  IV.  1.524  A.  B.  223):  .... 
8^a  a  cbavare  dua  <  nporchi  e  una  fiura.  che  va  a  diaciere  soito  o  da 
chanto  a  dettj  chupercbj,  dass  femer  zwei  Arbeiter  anno  charichnto  una 

Man  vgl.  z.  B.  di»»  ^Ian^^.•m!^Abell        in  hnwcia  fQr  die  Ri>»l.  von  S.  Lo. 
leiuo  i3.  IV.  1^6  Kicr.  i)M7  i  ..t  n  u  MauN^eu  in  Metern  tu  Geyinüllers  <iruiidriss- 
■•')  Ich  mnss  iiu<  h  '•♦•i  ücr  MH-suiii,'  ;iuf  die  Ifenanigkeit  dea  Wi  (ieymüller 

gegebenen  .\ufri>-e.-  «ler  Kapelle  v*'rla>M'n. 
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figura,  aber  nicht  zur  Zufriedenlifit.  e  un  ahm,  che  va  alle  <lua  aipolturo 
iinchora.  aitio  im  iranzeu  Märmorblücke  lür  drei  Figuren,  Tun  denen  eine 
aui  einen  Sarkopbagdeckel  kommen  soll. 

Im  August  wird  schon  au  der  SteuiaasfÜbrung  gearbeitet  (Aug.  13. 
Bic.  695  vgl  A.  B.  235;  von  den  Figuteii  bandeln  auch  Sept.  17  A.  B.  236 
und  Okt.  1 9  Bic.  596).  Zusammen  mit  dem  erwihnten  Block  für  dag  PUaster- 
paar,  den  M.  seinen  eigenen  Vorräten  entnimmt,  setzt  r-r  einen  andern  in 
Rechnung,  .  die  mi  serve  per  una  Kgura  di  quelle  che  vaano  in  sn  cassoni 
deile  sepulture  liette  ehe  io  in«  Okt.  27  Ric.  597). 

Aber  am  15-  VIL  i.o2.j  boren  wir,  dasb  miude»teub  noch  ^wei  Figuiea 
ans  Garrara  kommen  sollen  (A.  B.  265»  a.  auch  Sept  €  und  Okt.  8  und  18 
A.  B.  258);  IVejr  hat  wohl  Beeht,  wenn  er  Termatet,  daaa  die  Blöcke  für  die 
beabsichtigten  fiomi  bestimmt  wareOf  weil  auf  eine  Anfrage  von  Bom  (Okt.  1 4 
A.  B.  2Gl).  wann  er  diese  beginnen  werde,  M.  autwurtet  (Okt.  24  lett.  450^, 
dass  er  sie,  vier  au  <ler  ZaUi,  nicht  beginnen  k"nnte.  weil  der  Marmor 
noch  nicht  eingetroffen  war.  Gleichzeitig  war  er  genagt  worden,  ob  er 
Hand  gelegt  bitte  ad  altre  figure  che  a  qneUe  quatro,  worauf  «r  in  dem- 
selben Scfamben  berichtet:  le  quattro  fignre  conciate  non  sono  ancora 
finite,  e  eTTi  da  fare  ancora  aasai.  Da  unsere  Kenntnis  Ton  den  Manuor- 
Ueferungen  für  diese  Zeit  recht  vollständig  zu  sein  scheint,  mmsen  dem- 
nach die  Blöcke  für  die  beiden  nicht  ausdrüekhch  erwähnten  A!le<,'nrien 
schon  entweder  zur  Lieferang  von  1521  oder  zur  zweiten  vom  Antung 
1524  gehürt  haben.  Daa  weitere  Fertachnnten  der  Arbeiten  wird  am 
klarsten  dnreh  eine  nn&ehe  Aneinandenreihnng  der  Hacfariehten»  wie  sie 
in  der  Anmerkung  gebracht  wird^),  — 

Wir  haben  so  für  alle  wichtigen  Teile  der  architektonisclien  Dekoration 
die  frühe  Entstehung  in  den  Maasseu  der  heutigen  Ausführung  nachweisen 
können;  allein  die  Lüüung  des  Abschlusses  der  vani  nach  oben 


I)  ISM  MBn  10.  Die  vier  Figuren  «ind  in  Arbeit,  sollen  bald  bemdigt 

wenleu ;  tertiggestellt  sind  e  niodeglj  delle  8  fighuve,  che 

non  »i  gettouo  in  forma  \A.  B.  277). 
1526  Jnni  17.   Tn  fra  quindici  A\  fard  cominciare  f'altxo  Capitano:  yon 

den  eigenhiimlig  autzufölircnden  4  Allegorien,  4  FlUswea, 

2  C'apitani  und  der  Madonna  sind  »«chs  b^ponnen,  also 

1  (Capitano,  die  Madonna,  vier  Allegorien. 
1431  Jnni  16.   Li>  \<'^tru  littera  .  .  .  ehe  le  figure  ditte  che  son  finite 

(Mil.-Müntz.  Les  t'orreiip.  de  M.  pag.  ÖO). 
1631  Aug.  19.   Blendet  zwei  Figuren,  eine  dritte  in  der  Vollendtoig. 

(Corresp.  (M»). 

1031  £>ept.  2d*   Beendet  ein  Capitano,  seit  ganz  Kurzem  ein  Alter.  (Brief 
des  Mini.  Gave.  Cart.  II.  228).  Uber  den  Znatana  der 

ülirij^en  Allegorieu  .■spricht  er  sich  nicht  deutlich  aus ; 
jedeufalla  smd  die  Worte:  cominciare  a  rueterri  su  le 
fighure  fimte  e  »nche  la  niezate,  auf  riie  zu  beziehen. 
Zieht  mau  den  Brief  vom  AugUät  in  Betracht,  so  ergibt 
itich,  dai^ti  wahrsoheinlich  nur  eine  der  Fraueu  ganz  voll- 
eudet  war.  Im  Herbst  1.531  niOssen  die  Statuen  im 
Grossen  und  Ganzen  das  Au8«ehen  von  heute  gehabt 
habeu;  nur  der  Herzog  Lorenzo  ist  inzwiechen  dazu  ge- 
kommen. Von  besonderem  latereüse  ist  der  Brief  I^tt.  470 
(lö.  IX.  1538),  doch  wür«ie  die  BtörietUng  der  Fra^,  die 
mit  ihm  eng  verbanden  ist  (terra  mid  oielo).  hier  an 
weit  führen. 
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ist  nicht  in  d«r  Itisherigen  Methode  m  sichern  und  erfordert  noch  einige 

Worte.  Auch  die  Art  und  Weise,  in  der  B.  sich  diesen  Teil  von  M.'s  Plan 
«Is  reicben  figuralen  AufViau.  <1er  sogar  die  Mu]»^:''i  ruit  in  den  Kreis  der 
Dekorationsmittel  einbezogen  haben  soll,  rekonstruht,  lät  recht  anfechtbar. 
Motive  ans  Zeichnungen  von  irenider  Hand  werden  mit  solchen  einer  eigen- 
händigen Zeichnung  des  htit  Hos.  (Burger  Taf.  I)  vereinigt ;  die  Addition 
ergibt  eine  Konfiguration,  die  noch  einer  angebliehen  formalen  Yerwandt- 
schaft  der  Einzelteile  in  eine  innere  Beaiehong  snr  Dekoration  der  sixtinisi  h*  n 
Decke  gesetzt  und  dementsprechend  programmatisch  gedeutet  wird.  Ein  Teil 
dieser  Rekonstruktion  bat  sicher  einmal  nach  M.'s  AV.sicht  die  Tk-krünung  des 
architektonisfchen  Aufbaues  bilden  sollen,  was  uuch  eine  durehgeführtcre  Studie 
zu  einem  Einzehnotiv  in  der  Casa  Buonarroti  beweist.  Nachdem  aber  tlie  Über- 
einstimnrang  der  Modelle  Ton  1524  mit  dem  AnsgefÜhrten  in  den  entschei- 
denden VerhBltnissen  festgestellt  werden  konnte,  Terliert  dieser  Plan  viel  an 
Interesse,  weil  auch  er,  wi«-  R.'s  Rekonstruktion  des  endgiltigen  Plan»»3  für 
das  ganze  <Trab.  nie  die  Hrdt-utung  eines  Endprojt  kte.s,  zu  dem  B.  ihn  -stem- 
peln will,  gehabt  ha^in  kann.  Offenbar  bat>t'ii  ntimlieh  nach  den  Nuch- 
richuu,  die  hier  zusttiuuiengeslellt  wurden,  die  Modelle  schon  die  Wand- 
nische als  architektonische  Umrahmung  berücksichtigt.  Innerhalb  dieser 
ist  aber  die  ganse  Zeichnung  des  Brit  Mus.  nicht  ta  denken,  wovoii  man 
sich  leicht  eine  Vorstellung  machen  kann,  wenn  man  in  Gedanken  eine 
Vm?<etzung  df*r-»elb^'U  in  wahrscheinliche  Ma  t>.>verhllltni8Se  vornimmt,  wozu 
die  Figuren  •iu.  n  ganz  sichern  Anhalt  bieten.  Die  Aufgabe  diese.?  Pro- 
jektet»,  dif,  wit  nachzuweisen  war.  sicher  vor  Beginn  der  Ausiühruugs- 
arbeiten  erfolgte,  mauste  notwendig  auch  eine  Umformung  des  oberen  Ab- 
schlusses nach  sich  ziehcm.  Denn  wenn  man  B/s  Bekonstraktton  des  Ober* 
gesell«  •ä.<e:s  auf  die  durch  etgenhUndige  Zeichnungen  bezeugten  Motive  re- 
duzirt  und  nun  versucht,  diese  unter  den  gegebenen  ViThaltuisseu  —  wobei 
besonde  rs  die  festgestellte  Länge  di-r  Dopptdpilaster  von  Bedeutung  ist  — 
;u  dem  Unterbau  entsprechenden  Mausden  <lem  Ganzen  aul^usetzen,  so 
ei^bt  sich,  dass  sie  keinesfalls  mehr  im  Stande  sind,  die  Funktion  der 
Überleitung  der  plastiichen  Dekoration  in  die  sweite  Ordnung  zu  über* 
nehmen,  die  ilmeu  offenbar  nu  h  dr-n  Zeichnungen  zugedacht  war.  Der 
innere  Grund  tür  die  Aufgabe  des  Abschlu.sse>  ist  darin  zu  seh«-n.  dass 
M.  ein»*s  dieser  Fuiikrioti  '•ttt^prerh'  iidcn  >["tive-  überluiupt  üirht  mehr 
bedurfte.  aU  er  an  die  Auslüliruug  der  Uruber  schritt.  Wir  werden  sehen, 
weshalb. 

Eine  neue  Untersuchung  des  ganzen  Materials  an  eigenhkndigen  Zeich- 
nungen unter  Berücksichtigung  der  veränderten  Bestimmung  der  Projekte, 
die  sich  aus  unserer  Analyse  der  (Quellen  ergibt,  ist  sehr  wünschenswert; 

denn  wt'd»^r  •TPymiill^T  nodi  IturL^rr  h  iben  e^  v>>!lstraidT:r  7.u«ammen<7pbrncht ; 
(]['■  t.';i-.i  IlU' 'ii;iri"!i  lif-it/'  Ivcilu'  vuii  Zf-ielmUügeu,  dit-  siciier  in  diesen 

Zujauiuicuiiuiig  gehören,  em  durcli  tuaen  Kicordu  beiläufig  lö24  datirteii 
Blatt  in  Oxford  mit  euoer  einsarkophagigen  Anlage,  die  der  heutigen  Form 
sehr  nahe  zu  stehen  scheint,  ist  bisher  nur  von  Springer  em^lhnt.  Ton 
Bobinson  und  Berensou  flüchtig  beschrieben.  Ebenso  sind  die  bisherigen 
Versuche,  in  ihnen  eine  Entwicklungsreihe  uaclizuweisen,  wenig  überzeuirend 
und  von  anderen  Gesichtspunkten  atis  durchzuführen;  wenn  schon  in 
dieser  Gruppe  einiges,  was  Burger  einbezogen  hat,  unbedingt  auszuscheiden 
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ist  (Fl  rent.  Gralanal  Tal".  :i2.  5:  :n.2:  l),  so  wird  uoth  nn-Ur  vor- 
sichtii^c  Kritik  b<'i  (li-n  Skizzen  von  Irrmder  Hand  üotwondig  sein,  die  finrr 
surgiiiltigeD  Sichtung  nacli  der  Seite  unterzogen  wi  id«  u  müssen,  ob  in  der 
Tat  ein  Zurückgehen  auf  eigeuhäudige  Zeichnungen  anzunehmen  iat,  oder 
ob  lediglich  YerroUitSadigaiigs-  und  yariatioiisver«aehe  in  Umen  vorliegen, 
wie  sie  in  Unzahl  im  AnschhiBB  an  alle  Schöpfungen  entstanden  sind. 
Ais  Resultat  einer  begründeten  Reibung  der  Kompositionsversuche  dürfte 
sich  dann  ergeben,  dass  M.  s^eiiK-  Aufcfabe  mit  der  Klärung  der  Projekt« 
fort-während  v^renj^ert.  D^nn  rs  i<t  ^^ewifiä  richtig  dass,  was  ^>h<-n  tür 
die  Zeichnung  des  lint.  Mua.  belmuptet  wurde,  lÜr  die  Melirzaülüer  eigen- 
händigen Wandgrabskitfeen  gilt:  dass  sie  die  ganze  ]i^q)6llenw«nd  einheit- 
lieh  für  den  Onbaofbav  beanspntchra.  Erst  die  fortsehreitende  Verein- 
&chang  und  die  Redaktion  der  Maaase  führt  schliesslich  zum  aosgeflihrten 
Schema  innerhalb  einer  bedeutungsvoll crt  architektonischen  Kahmung. 

So  scheint  sich  doch  in  gewisser  Wt  isp  die  Behauptung  B.'s  zu  be- 
stätigen, dass  die  Ausführung  eine  Keduktion  darstelle.  Aber  erstens 
macht  ee  in  diesem  Falle  alles  ans.  dass  B.*8  Datirung  falsch  ist,  wie  ans 
dem  historischen  Material  bereits  nachgewiesen  werden  konnte :  ond  zwei- 
tens  ist,  damit -eng  EU8ammeng<  h* ml.  wias  die  Auffasenng.  die  ß.  von 
ihr  liat,  vollkommen  verkehrt.  Nicht  das  Rcsuliut  eines  spilten  Kompro- 
misses, dem  wir  einen  entweder  mit  halbem  Herzen  od>M  überhaupt  von 
Schülern  und  nur  in  Bruchstücken  gegenüber  dem  ursprüngüch  Gewollten 
ausgeführten  Notbau  verilanken,  iat  diese  Redaktion,  sie  ist  die  Äusse- 
rung einer  bestimmten  künstlerischen  Absicht,  deren  all- 
mähliches Reifen  und  stärkeres  Hervortreten  wir  in  lea 
erhaltenen  Zeichnungen  schon  vor  und  während  der  AjIm  it 
an  der  Kap  olle  in  einzelnen  Etappen  zu  verfolgen  im  St  ;inl  e 
sind.  Dann,  dass  aus  ihr  auch  alle  Abweichungen  «it-r  Au-iuluung  gegenl 
über  der  letzten  uns  bekannten  Phase  des  Vorbereitungsstadiums  der  De- 
koraüonsidee,  als  die  wir  die  Öfter  erwähnte  Zeichnung  des  Brit  Mus.  woh- 
anzusehen  haben,  zu  erklären  sind,  die  Aasführang  so  als  Schlassstein 
einer  inneren  Entwicklung  des  Künstlers  erscheint^  liegt  die  Gewfihr  dafOr« 
dsss  auch  ?it^  »  inzig  und  allein  ^f'xn  Werk  sein  kann. 

Die  ( Iruü'l'  lttuonte  de?  architektonischen  Auflmues  wie  der  figuralen 
Ausstattung  sind  oüenbar  in  Zeicliuung  und  Au-iführimg  dieselben;  aber 
eine  entscheidende  Änderung  der  Yerhftltnisse  macht  dabei  aus  d«i  alten 
Elementen  eine  ganz  neue  Schöpfung.  Die  «richtigste  Umformung  ist  die 
Ziisammenziehung  der  grossen  quadratischen  Mittelnische  der  Zeichnung  in 
ein  schmales  Oblongum,  aus  der  eine  Verkürzung'  l'  S  Sarkophage:?  und  ein 
Zuiammenrücken  der  Sarkophagfigurt^n  resultin.  D»  r  Capit.ino.  nb^r  dp<*en 
ursprüngliche  Aufstellung  nichts  Gewit*»»-?*  zu  sagen  int,  wenn  man  ihn  nicht 
in  der  Gesimsfigur  der  Zeichnung  wiedererkennen  will,  tritt  jetzt  in  das 
Zentram  der  Komposition.  Auf  diese  Weise  entsteht  erst  im  Schluss» 
])r(>jekt  das  oft  erwähnte  Dreieck  der  Hauptfiguren.  Alle  Abweichungen 
in  den  Einzelheiten  gegenüber  d»  r  Zeichnung  entspringen  derselben  Alv- 
sicht.  (liebes  /ii  -tiirkRter  Geltung  und  zu  einem  zwingenden  Zusammen» 
schluss  /.u  bringen. 

Ich  musö  an  dieser  Stelle  eine  kleine  Abschweifung  maclieu,  um  diese 
Beobachtuug  in  einer  bestimmten  Richtung  zu  verwerten.    Borger  hatte 
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in  seiner  ersten  BehsndluDg  des  Themas  ganz  richtig  bemerkt,  dasa 
dieser  Zusammenschluss  im  Grabmai  des  Ginlimio  in  stOrkefem  Haass 

erreiclit  ist  als  in  dem  dos  Lorenzo,  ohne  anf  die  Grflnde  dieser  Er> 
•  ächeinuD^'  nHber  einzugehen.  Die  Konzeption  von  Crepusculo  tmd  Aurora 
niuss  der  von  Notte  und  liioriio  vorhf»r<£ehen ;  an  die  Stelle  der  einlachen 
Komposition  jener  Gruppe  in  symmethschei  Re.sponsion  der  entsprechenden 
Glieder,  der  schon  Yon  Wölfflin  hervorgehobenen,  bei  aller  Axendrehuug 
Scheibenhaften  Lagerang  der  Körper  tritt  bei  der  aweiten  ein  Tiel  kom- 
plisirteres  Verhilltniä  der  Figuren  zu  einander  in  einem  gegensfttz- 
liehen  Verhalten  der  Gliedmass»en  und  die  denkbar  stärkste  Herausarbei- 
tung des  Kontrapostea  in  der  einzelnen  Pignr.  Nun  sind  die  Lagerung^- 
motive  am  Grabmal  des  Loreii^n  so  erfuudt  u,  dass  die  Gestalten  mit  iln-nn 
Gliedern  die  Kurve  des  Sarkophagd^ekels  weich  und  zwanglos  begleiten; 
am  Grabmal  Ginlianos  ist  das  gerade  Gegenteil  der  Fall;  Notte  und  Giomo 
sind  ganz  ohne  Berfleksichttgang  ihrer  Unterlage  erfiinden,  man  kann 
sagen,  dass  sie  in  einen  sehr  fiihlbaren  Kontrast  zu  ihr  gebracht  sind.  Die 
äussere  Konsequenz,  dass  ihre  Füsse  jeiW  n  Stützpunkt  vf»rloreu  haben  und 
in  der  Luft  schweben,  wurde  nun  kürzlich  von  Gottschewski  in  der 
Weise  ausgelegt,  dass  beide  Figuren  vielmehr  die  älteren  und  für  eine 
ganz  andere  Sarkophagform  bestimmt  gewesen  wären;  er  glaubte,  in  dem 
alten  Irrtum  befangen,  dass  die  Anlage  von  zwei  Doppelgrttbem  das  eigent- 
liche Hauptprojekt  für  die  Gräberverteilung  darstelle,  die  passenden  Sarko- 
phairdeckel  in  einer  Skizze  zu  einem  Doppelgrab  des  Brit.  Mus.  zu  linden, 
aut  denen  die  dort  gezeichneten  Fijfuren  wagrecht  und  auf  grösserer  ünter- 
tiäche  liegen;  beides  sei  aber  auch  tür  di**  ausgeführten  Figureu  uuer- 
tosslioh.  Nach  seiner  Ansicht,  die  oben  schon  einmal  erwähnt,  deren 
Widerlegung  aber  aufgeschoben  wurde,  ist  dieser  Plan  erst  nach  dem 
Briete  vom  Juni  l')2(>  (Lett.  453)  aufgegeben  worden.  Die  Datiruug  der 
Projekte  un  1  die  der  P'iguren  braucht  uns  nicht  weiter  zu  beschäftigen; 
die  lnstii:e  Wirkung  eines  Versnche'*.  Notte  und  Giomo  in  wa.jr'  r]ite  T.rtf^'e 
zu  bringen,  bei  der  z.  B,  Kulu  und  Zopf  der  Kotte  die  nierkvvürdigrite 
Fübllosigkeit  gegenüber  allen  Gesetzen  der  Schwerkraft  au  den  Tag  legen, 
erübrigt  anch  ein  Eingehen  auf  diesen  Teil  seiner  Behauptungen.  Aber 
es  bleibt  bei  der  heutigen  Aufotellnng  der  Figuren  gewiss  etwas  Auffal» 
lendes,  das  begründet  werden  mnss,  und  schon  früher  hatte  Grimm  in 
dem  zitirten  Aufsat/  sie  da  lnii  h  in  erklären  versucht,  dass  er  die  Sarko- 
jihaLTf  tur  spät»'  S(.hüleitirbeileu  erklärte.  Es  ist  kaum  ein  Zweifel  darül»er 
mOgiicii,  dasä  M.  die  Aufstellung  der  Sarkophugfigureu  nicht  mehr  selber 
vornahm  1),  aber  gerade  der  Unterschied  der  beiden  Gruppen  in  dieser  Be- 
aiehung,  um  den  sich  Grimm  und  der  ihm  beistimmende  Frej  nicht  küm> 
mem,  muss  doch  Bedenken  erregen ;  ausserdem  liTir-  n  %vir  sohon  in  früher 
Zeit  in  den  Qoelien  von  Sarkophagen^).    Aber  die  Erkenntnis  der  ein- 

*1  Die  Vasari!<t*»llen  1  pen'h^»  volendo  ^^.  far  p<»rre  in  oY)erH  je  -tatne  Ht<,\ 
VIL  204  un<l  avcndu  M.  Hmu-  e  p<iste  >u  le  statue  <lel  dn<  ii  l.omiy.  i  •  'iiulimiu 
.  .  .  aJld5  a  iloma  VI.  iVM  ^vgl.  aucli  VIl.  (551  s».^  in  V«Tliindunf^  mit  tl..>r  Fa^-iinir 
der  Kapel]en>)e»-ehreil.un!^  im  Cod.  Mairl.  (Frey.  Anmerk.  p.  371,  Vitc-  di  M.  428) 
scheint  (las  zu  l>ewei>en. 

*)  1024  Fe>>r.  4.  Transport  von  M.'>  Wobnuntr  ua<  h  Lor.  von  uu  <  a-» 
•<one  fol  coperchio  per  un  ni'Hlcllo  delle^sepiilture.  llu-.  i)8.*). 
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beitiicben  Tendenz  in  den  Änderungen  {gegenüber  der  Zeichnung,  auf  die 
schon  aufmerksam  gemucbt  wurde,  gibt  uns  auch  die  ErklUrung  für  A'\e 
von  der  ältert^n  Gruppe  abweichende  Konzeption  und  Auf-^teilung  der 
Figuren  im  Giulianogtabmal.  Denn  uliein  durch  solche  ,  Gewaitsumkeiten* 
wwr  es  möglich,  einen  noch  fetteren  Aufbau  der  Dreieeksgruppe  m  emelen, 
wenn  der  Künstler  ibn  als  wiebtigtten  kfinstleriBcbai  Faktor  betrachtete, 
weil  das,  wie  wir  iahen,  frühere  Denkmal  gegenüber  keine  erheblichen  Ab- 
weichungen aus  Gründ«^ii  der  einfachen  Symmetrie  zuliess.  Diesem  Zweck 
dient  das  Überschneiden  de-i  Honzontalgeäimses  durch  Köpfe,  Schultein  und 
Beine,  das  Vermeiden  der  nach  unten  ableitenden  Schenkellinien  des  Loreuzo- 
grabes  durch  schroffes  Abschneiden,  demselben  das  nähere  Znsammenräckeu 
der  Figuren  auf  dem  Deckel.  Es  ist  in  allen  Paukten  welter  nieht«  als 
ein  konsequentes  Weiterführen  der  Änderungen,  die  schon  das  Figuren» 
dreieck  des  Lorenzograbes  gegenüber  der  Zeichnung  des  Brit.  Mus.  aufwies. 

Ders'  lheii  Alisicht  fällt  die  Selbständigkeit  der  Seit»  nteldpr  neben  dem 
Sarkophage  i\im  Opfer  und  ihr  plastischer  Schmuck ;  genau  wie  die  Sarko- 
phagfigurcn  sollte  es  offenbar  auch  den  Flussgöttem  gehen,  sie  wurden  zu 
einer  viel  bedeutungsvolleren  Aufgabe  bestimmt,  als  die  Zeichnui^  fBir  sie 
vorsah,  indem  sie  das  Figarendreieck  auch  über  den  unteren  Teil  des  archi- 
tektonisL-ben  Rahmens  herül>erfühi*en  und  nach  dieser  Seite  die  Starre  der 
glie  lerndcn  Linien  zu  Gunsten  des  figuralen  Aufbaues  durchbrechen  solltt^u. 
Jet/t  war  auch  für  ein  freies  Au-'klingen  der  Architektur  nach  oben  kein 
Plut^  mehr;  je  anspruchloser  der  Ab^chluss,  desto  deutlicher  wurde  das 
erstrebte  Kiel. 

Dieses  kann  in  kurzen  Worten  hei  einem  Vergleich  von  Zeichnung 

und  Ausführung  etwa  80  aufgedrückt  werden,  dass  au  die  Stelle  einer  dem 
Stilgefühl  der  Renaissance  entsprechenden  gleirlimfissigen  Vertrlluiig  von 
plastischem  Oekur  iibrr  idne  architektoiiiöi  lu  Wandgli«'d*Tung  al»  primärem 
Kiemt'ut,  die  in  allen  Verhältnissen  und  der  Abwägung  von  grossen  und 
kleinen  Flüchen  als  ruhiger  Hintergrund  und  zugleich  als  anspradisloee 
Verbindung  der  einzelnen  figoralen  Motive  berechnet  war»  «ne  Verschmelzung 
von  Skulptur  und  Architektur  zu  einer  unlöslichen  Einheit  tritt,  indem 
der  tigurale  Schmuck  durch  Zt-ntraliaation  und  Einordnung  in  einen 
streng  gesotzmüssigen  Aufbau  zur  scluinbar  ganz  selbständigen  kom- 
pakten Masse  wird,  die  durch  ein  bis  dahin  unerhörtes  Hereinziehen  der 
Kaumvorstellung  in  die  Wandgliederuug,  fast  ein  Durchbrechen  der  Wand- 
ebene, feir  den  Betrachter  dennoch  gleiehsam  in  die  Architektur  hinein- 
wachst.   Dazu  ein  paar  erläuternde  Worte. 

Mau  spricht  immer  von  einer  Dreieckskomposition  der  Grabfiguren; 
man  sollte  aber  viel  eher  von  einer  Figareupjramide  sprecheui  weil  min- 

Febr.  IK.   Parmi,  che  per  la  b  tterii  dtl  Figiovanni  N.  8.  abbi« 
vogli;^  di  vedere  la  foglia  del  laKSone,  cioe  la  inaniera. 

A.  }!.  -iKl 

April  8.   •  .  .  a  mandarirli  e  diDegni  de  cass««],  che  voi  fate. 

A.  H.  221. 

April  -4.    .  .  .  e  j»'a  a  (  Uuvare  dua  choperchi.  A.  H.  22.3- 

Apnl  7.    .Mandate  e  <  a^-^oig  dimgaiati  et  bene.  A.  B.  222. 

April  13.   11  i  ii^^otii'  gli  ptaoqne  assai.  pord  goardo  aasai  que  viticci. 

A.  B.  220. 

1625  Okt.  IK.   (Brief  au»  C'arrara)  io  ve  fiicio  inteadere,  come  U  coperdhio 
di  lustrmo  h  la  mairino  i^alla  marina).  A.  B.  268. 
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dtititens  ebenso  wie  die  begreiuende  L  nie,  zuuiai  Wf-na  man  »icli  die  Fiüase 
liiiizQdenkty  die  TiefeawirkuDg  der  Gruppe  «prieht  Darob  diese,  die  Eon- 
figoTttioik  und  die  ktthnen  Überschneidungeii  ist  nun  so  viel  für  die  Selb- 
atttndigkeit  derselben  getan,  dass  man  glauben  so]lt*\  sie  näaste  allen  Zu- 
sammenhang mit  der  Wand  verlit^rcn.  Und  doch  ist  das  nicht  d*»r  Fall. 
Der  lineare  Teil,  die  Silhouette  der  Gruppe,  wird  in  tM;^rpntiimlicher  Weise 
von  der  Architektur  aufgeDOmmen  dadurch,  dass  von  der  Mitte  aus  nach 
recbta  und  links  die  die  ganze  Wand  gliedernden  Ni&chen  grösser  werden, 
unter  demselben  Winkel,  den  die  Hanptaxe  der  Sarkophi^^garen  zur  Hori* 
zontalen  bilden,  die  Linien  der  oberen  Nischi  tiabschlüsse  ansteigen  nnd 
gleicli/.i'itig  nach  au3s»!n  die  Komplizierung  ihrer  linearen  Durchbildungen 
nnd  Protilirantfoii  bis  zu  den  verwickelten  Gebilden  der  ^eitUchen  Felder 
zunimmt.  Entspretlu'nd  sind  die  Tiefenrelationen  aU  Gegengewicht  gegen 
die  räumliche  Wirkung  der  Figurenpyramide  in  demselben  Fortschreiten 
abgestuft,  so  dass  die  centrale  Nische  die  st&rkste  Durcfabrechnng  der 
Wandfläche  bildet,  dann  eine  mit  dem  OrOsserwerden  des  Bahmens  zu« 
nehmende  Verflachung,  die  das  Zurücktreten  der  eigentlichen  Grabarchi- 
t^kturen  in  ihren  Nischen  noch  verstiirkt,  znlotzt  durch  ♦in  Seha  ht«d- 
svstem  von  Füllungen  bis  zu  fiiicrn  Vor.schieb«'n  von  phistischen  Einheiten 
weit  vor  die  Normale  der  Wandtliiche  gesteigert  wird.  Die  Komposition 
der  Wand  besteht  so  in  der  Darchdringung  zweier  sorgfältig  gegen  ein» 
ander  abgewogener  Systeme,  von  denen  das  eine  sieh  sozusagen  komple- 
mentar  zum  andern  verlAlt;  der  Sohnittpunkt  aber  fällt  jedereeits  mit  der 
Haupt-  und  Z.'ntralßgur  der  ganzen  Anhge,  dem  Capitano,  zu?ainnif»ii. 
Nachdem  einmal  die  Herau5arbeitung^  dieses  Gegenspiels  und  sich  Aut  he- 
beuö  der  Krätte  die  künstlerische  Intention  geworden,  dieser  entscheidende 
Schritt  znr  nenen  barocken  Komposition  gemacht  war,  war  auch  die  Not» 
wendigkeit  gegeben,  nach  oben  einen  zosammoischlieesettden  Bahmen  zu 
gewinnen  und  die  Hauptarchitrave  ftber  dem  Grabmal  durchzuziehen;  auf 
diese  Weifte  rkl;ii<  i)  sich  di«-  Änderungen  des  oberen  Abschlusses,  die  M. 
gegenüber  der  Zeichnung  voruahrn. 

Zugleich  mag  die  Durchtühruüg  dieses  einen  Gesichtspunktes  lur 
eine  stilistische  Analyse  der  Kapellendekoration  den  aus  dem  Monument 
selbst  geschöf^n  Beleg  dafOr  bieten,  dass  sie  einer  einheitlichen  Intention 
und  Ausführung  ihre  jetzige  Form  verdankeu  muss,  und  dass  diese  keinerlei 
Entschuldigung  und  Erklärung  aus  dem  Widerstand  gewisser  hemmender 
E!»^!npn"te  B  edarf,  wie  sie  die  Tradition  der  kunstgeschichtlichen  Unter- 
suchungen versucht  hat. 

Wien,  Wilhelm  Köhler. 


Maria  Schütte:  Der  schwäbische  Schuitzaltar.  Mit  82 
Liehtdrucktafeln.  Strassburg  1007,  Heitz  u.  Mündel.  Stadien  zur 
deutschen  Kunstgeschichte,  Heft  91,  25  M. 

Wenn  es  die  Aufgabe  der  Geschiehte  ist,  die  allgemein  wirksamen 
Kausalitftten  zu  umgrenzen,  so  kann  sich  der  Betrachter  der  Kunst  diesem 
Ziele  von  zweierlei  Seiten  her  nBhem.  Indem  er  sich  die  Folge  der  Werke 
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Tor  Angan  fflbrt,  spiegeln  sie  ihm  die  verinderte  AnBchanimg  veränderter 
Zeiten  wieder.  Indem  er  bedenkt,  an  welchem  Ort,  von  welchen  Menschm 

fie  geschaffen  sind,  wird  er  in  den  gemeinsamen  und  den  trennen-ien 
Züiren  die  Äußerungen  nationaler  und  lokaler  liediunrunpreu  erblicken.  Es 
wird  dies  nirgeudä  io  kuii,  aiä  wo  iiuiu  sich  did  künstlerische  Lösong 
eines  aUgemein  gegebenen  bestimmten  Themas  znr  Untersaehang  wfthlt, 
«iner  Methode  der  Geschichte  nach  Angaben  folgend,  wie  sie  Jakob  Burk* 
hart  bezeichnet  hat. 

Das  allgemeine  Thema  war  hier  der  schmückpude  Aufbau  des  Altars 
im  !  Verfasserin  liat  sich  den  schwäbischen  Schnit^altar  des  15.  und  \(\. 
Jahrhunderts  zur  speziellen  Bearbeitung  gewählt.  Die  Wahl  ist  glücklich, 
denn  sie  trifft  ein  &st  noch  nnbebaittes  Feld:  weder  die  QMlaltaag  des 
oberdentscheB  Altars  noch  die  schwäbische  Plastik  waren  biaber  Gegen- 
stände eingehender  Forschung  gewesen.  Sie  ist  um  so  glücklicher,  als  die 
lokale  Begrenzung  <ies  Themas  eine  grün  illehe  BtfarVieitung  des  ganzen 
M,it<'rlul5  erlaubte,  wührend  /:u;^'leieh  die  Art  der  Fragestellung  zur  Höhe 
gr.'sfcerer  Gesichtspunkut  cmportührte  uud  einen  Hlick  nach  vielen  Seiten 
öffnete.  U|^d  nun  kann  man  der  ganzen  Arbeit  nur  das  erfreulichste 
Zeugnis  ansstellen:  sie  ist  mit  einer  Sorgfalt  ausgeführt,  wie  man  sie  allen 
kunsthi^torischen  Büchern  wünschen  möchte,  und  die  Verfasserin  hat  den 
glücklichen  Takt,  indem  sie  auf  alle  Fragen  eingeht,  deren  Beantwortung 
ihr«'  Aufgrabe  verlangte,  doch  selten  zn  "wenig  und  niemals  zu  71 
^;a^:t.•^.  Ks  gilt  dies  eb«'u^o  vmu  «It-r  angenehmen  Kuajiiihpit  des  Stils  w:-- 
vuu  der  sochiioheu  Zurückhaltung  du,  wo  nur  Vermutuugeu  möglich  äuid. 
Die  Beigabe  dner  sehr  groasen  Zahl  von  Liehtdrucktafeln«  ihxe  Abtren- 
nung in  einer  besonderen  Mappe  erleichtert  die  Benütanng  des  Bucliee, 
die  Vergleirhung  des  Materials  ungemein  und  man  muss  ebenso  dem  Yerlag 
wie  det  Verfa.sserin  dafür  diuikl  iit  ^ein,  viel  lDttrcs>ante-^  zum  erstenmal 
zngiuiglich  gemacht  zu  hal>eu.  \K\s  Üuch  selbst  trennt  111  \vil]komra*^ner 
Einteilung  die  s^stenialiäche  Betrachtung  als  ersten  Teil  von  dem  beschrei* 
benden  Veneeiehnis  der  Werke»  das  eine  ausfUirliche  und  kritische  Unter- 
snehong  des  Einseinen  enthält  —  sie  ist  zuverlässig,  wie  die  Stichproben 
beweisen. 

Jener  erste  allgemeine  Teil  verdient  jedes  nähere  Eingehen  auf  seinen 
Inhalt,  und  ich  weiss  nichts  Besseres  zu  tun,  als  hier  auf  das  Wesent- 
liche der  einzelnen  Kajdtel  kurz  hinzuweisen.  Die  Verfasserin  gehl  von 
der  Aufgabe  aus,  die  den  Künstlern  ge:>tellt  war,  und  sacht  die  typische 
Form  der  Anordnung,  den  Stoifkreis  der  Darstellungen  abzugrenzen.  Schon 
hier  »-rgab  sich  die  Gelegenheit  zu  wichtigen  Beobachtongen;  ein  Vergleich 
mit  dem  italienischen  Altarthema  zeigt  den  Gegensatz  zweier  Kunstwelten, 
deren  «»iner  di»-  IVriDale.  deren  anderer  die  poetische  gedachte  Kinheit  des 
VVf  rk'-.  au  cv^ier  isteile  steht.  Die  Anordnung  von  Bilderiolgeu  verlangt 
eine  Succession  der  Anschauung,  für  die  das  einzelne  Bild  nur  das  Glied 
einer  Eett^  and  der  Znsammenhang  des  Ganzen  zwar  ein  erlebter,  doch 
nicht  ein  gesehauter  ist.  Es  wäre  hier  Gelegenheit,  eine  Art  des  ästhe- 
tischen Verhaltens  zu  fixireo,  die  dem  Deutschen  eigentümlich  seheint: 
die  An^chaunng  als  der  Anla.ss.  doch  nicht  als  da'?  Ziel  des  Genusses  und 
di<'  Verbindung  vt.'rschie  lener  Bilder  nicht  nach  optischen,  sondern  nach 
den  ^»octijichcu  Gesetzen  der  zeitlichen  iolge,  der  Steigerung  des  Gefühls, 
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wobei  die  Wirkung  nicht  zuletzt  im  Werke  selbst,  sondern  in  der  Dia- 
poäitioB  de»  BatnichtendMi  begrfhidet  ist.  Doch  d«8  sind  Konsequenzen, 
die  uns  veiter  führen,  nlä  die  vorliegende  Arbeit  will;  sie  bringt  in  diesem 
ersten  Kapitel  noch  eine  interessante  Bemerkung  Tom  Gegensatz  der  sta- 
tuarischen Ruhe  der  Scbreinthemnta  zu  dem  Epischen.  Vonil  erijehenden 
der  Flügelvorwiirt'e,  eiufm  Gegensatz,  der  den  feinsten,  käust leriMjiien  Takt 
beweist  tmd  der  in  deu  frünkisehen  und  uorddeutscheu  Altären  nicht 
festgehalten  ist 

Die  folgenden  Absdmitte  behandeln  den  Aufbau  und  das  Ornament, 
im  wesentliohen  historisch.    Es  ist  hier  nicht  möglich,  der  sorgfilltigen 

Untei*snchun£T  bis  in  jedes  Einzelne  andeutend  zu  folgen,  sie  zeugt  von 
einem  sehr  feinen  Verstehen  ihre«?  Oegenstandes,  Der  Sinn,  die  logische 
Ausgestaltung  der  spätgotischen  Altarform  werden  hier  durchaus  klar,  und 
man  erkennt  den  Gang  der  Entwieklnng.  hievst  die  ardntektonisebe 
'  Durchgliederung  des  Ganzen,  immer  mehr  ins  Detail  eingreifend,  dann  ein 
Ablassen  von  der  strengen  Banlogik,  ein  breiteres  Zusammenfassen  zu 
grösseren  Gegensätzen,  mnlerischen  Wirkungen.  Es  ist  dies  die  Zeit,  wo 
das  Keüef  die  Malerei  von  den  Innenseiten  der  Flücrel  verjuLTt  und  manchmal 
sogar  d^u  Schrein  in  Beschlag  nimmt ;  es  ist  zugleich  die  Zeit,  wo  im 
Ornament  die  scheinbar  naturalistische  Ranke  die  Stelle  des  alten  Mauss- 
werks  einnimmt,  und  in  immer  freieren  eigenwilligeren  Sch'nOrkeln  sich 
auslebt.  Der  konstruktive  Sinn  verliert  sich,  die  Empfindlichkeit  för  die 
optische  Wii'kung  des  Ungewissen,  des  Spiels  von  hell  tiad.  dunkel  ersetzt 
ihn.  Die  Kekunnt schalt  mit  italienischer  T?enaissnnc<»  führt  znletzt  noch 
einmal  zu  einfacherer,  breiterer,  duch  zuletzt  erstarrender  Formung. 

Ein  viertes  Kapitel  ist  der  Polychromie  der  Altäre  gewidmet,  deren 
fundamentale  Bedeutung  klar  erkannt  ist  Erst  der  Glanz  und  unbe« 
stimmte  Schimmer  dea  Goldes  im  halbdunklen  Baum  macht  den  Altar  zum 
Mittelpunkt  des  Heiligtums.  Erst  die  Kunst  des  Malers  gibt  dieser  Plastik 
ihre  notwendige  und  vollendete  Wirkung.  Un^l  nun  ist  es  tm-«erordentlich 
merkwürdig,  wie  gegen  das  Ende  des  1.").  Jakrhunderts  di--  l'-  malte  Skulptur 
malerischer  wird  als  die  Malerei  selb^it,  mit  neuen  optischen  Wirkungen 
rechnet,  die  man  impressionistische  nennen  könnte,  wfihrend  jene  in  der 
Durchbildung  det  plastischen  Form  und  der  strengen  trennenden  linie 
gebunden  bleibt.  Hier  ^  hli-s-t  sich  die  Fmge  an  nach  der  Arbeitsteilung 
zwischen  Bildhauer  und  Maler.  Eine  grosse  Zahl  wertvoller  Ueobachtungen 
führt  hi»n-  zu  Erfrebnissen.  die  wichtig  sind.  Die  Arbeitsteilung  ist  in 
der  Ke<^'t  1  eine  sehr  weitgehende,  die  Art  un  1  Weise  verschieden,  wie  der 
Augeusciieiu  und  die  erhaltenen  Urkunden  belehren.  Multscher  und  Strigel 
werden  als  die  einzigen  Beispiele  genannt,  wo  Maler  und  Schnitzer  eine 
Person  sind  —  und  es  bleiben  auch  hier  noch  manche  Zweifel  zurück. 
Endlich  war  eine  Tatsache  zu  konstatiren,  die  nicht  nur  tür  St  hwaben 
gilt:  s^Es  ist  ein  seltener  Fall,  das«?  Miderei  nnd  Plastik  entwickelungs- 
geschichtlich  und  qualitativ  nnf  gleicher  Stute  stehen  im  Altur.  Die 
Malerei  ist  durchgängig  die  modernere.*  Diese  Bemerkung  ist  sehr  be» 
dentsimi  und  soviel  ich  weiss,  hier  zum  erstenmal  ausgesi>rochen. 

Vorzüglich  ist  sodann  der  Abschnitt  über  das  Figürliche,  ein  erster 
Beitrag  zur  Geschichte  der  altdeutschen  Skulptur,  der  von  der  genauesten 
Beschäftigung  mit  den  Dingen  selbst  und  ihrem  künstlerischen  Verständnis 
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ausgeht.   Es  ist  Tielleicht  nicht  richtig,  dass  das  fanktionelle  B^freifen 

des  menschlichen  Körpers  das  einzige  gesunde  Fandument  der  Pluatik,  die 
einzige  Bedingung  eines  Fortschrittes  ist,  gewiss  Ist  es,  dass  die  frühe 
und  die  späte  Gotik  von  dieser  Art  des  Erfassens  gleich  weit  ent'omt 
sind.  Die  ;»päigotische  Art  der  Körpürauäaääung  wird  am  Beispiel  des 
Kruzifixes  dargetan,  das  allgemeine  Stilwolleu  uud  die  Wandlung  des  Stik 
an  der  Entwidtelang  der  Haapt-,  Hand-  und  Fo^arstellung.  Im  Ganzen 
tritt  der  Natur  am  lebendigsten  nahe  die  Generation,  die  um  die  Jahr- 
hundertmitte schafft,  im  Einzelnen  wie  in  den  Köpfen  zeigt  sich  um  die 
Wende  der  Zeit  wieder  eine  besondere  scharfe  Individualisirung.  Was 
Haltung  und  >{eweguu«^'  betritlY,  so  ist  es  auch  hi»*r  gewiss,  d;is«  die 
eigentlich  d.  b.  im  Siuue  der  Antike  uiui  der  iveiiuissuuce  plastischen  Pro- 
bleme för  die  Spütgotiker  nicht  existiren.  Es  wSre  also  fär  eine  allge- 
meine Analyse  dieser  Konst  nnrichtig,  joa  jenen  Forderangen  anszngehen, 
für  eine  erste  Abgrenzung  war  es  nelleicht  notwendig.  Vortrefflich  erkannt 
ist  jedenfalls  die  Bedeutuniir  dos  Gewandes  und  die  Auseinandersetzung 
über  den  Gewandstil  durcnaus  gut.  Der  Gegensatz  zwischen  Schwaben 
und  Franken  wird  angedeutet,  der  Gang  der  Entwicklung  bezeichnet. 
Einer  kttnfiigen  Behandlung  des  Themas  wird  es  nun  mflf  lieh  sein,  von 
hier  ausgehend  das  Bild  schlrfer  heFausauarbeitra,  die  einzdnen  -Stadien 
klarer  abzuteilen  and  Tor  allem  die  Wandlung  der  formbestinimettden  An- 
schauung darzutun. 

Waren  tlie  Kesulate  der  Untersuchung  bis  hierher  allgemeiner  Natur, 
so  bringt  das  Schlusskapitel  über  die  Lokalschuleu  eine  Reihe  neuer  und 
teilweise  sehr  interessanter  Einselergebnisae  über  den  historischen  Zu- 
sammenhang von  Werken,  Ifteistem  and  Schalen.  Das  kanstgeschichtlich 
noch  so  gut  wie  ungesiehtete  Material  hat  manchen  glücklichen  Fund  er- 
möglicht. In  Memmingen,  m  liavensburg  sieht  man  weniger  bedeutendd 
Werkstätten,  in  Heilbronn  Meister  Hans  als  den  Schopfer  des  Hochaltars 
und  anderer  betröchtiicher  Werke,  in  Urach  Meibt-er  Christo]>h,  auf  den 
der  grosse  Besigheimer  Altai  zurückzuführen  ist.  Wenn  aber  hier  ei^ 
kleinere  Kreise  absnstecken  und  die  grSsseren  Zusammenhttnge  noch  ni^t 
ao&uweisen  waren,  so  trifft  man  in  Hall  auf  eine  grössere  Gmppe 
Werken,  die  an  einem  entscheidenden  Punkte  der  Entwicklung  auf  fan 
weit  enttenites  Kunstleben  deuten,  das  hier  nach  Schwaben  wirksam 
hereingrcifl.  Der  Eintiuss  vlämischer  üpeziell  Brüsseler  Altarplastik  ist  in 
gut  einem  halben  Dutzend  bedeutsamer  Skulpturwerke  deutlich  sichtbar, 
die  nicht  lange  nach  der  Mitte  des  1 5.  Jahrhunderts  entstanden  sind  und 
noch  weiterhin  deutlich  nachwirken.  Die  letzte  SehOpfimg  aus  dieser 
Reihe  ist  1470  datirt.  Noch  wichtiger  ist  es,  was  die  Verfasserin  zur 
Geschichte  dei  Ulmcr  TMn-tik  beitragt,  ilir  verdankt  man  lio  entscheidend- 
sten Autklärungen  über  den  Bildbauer  Hans  Multscher.  E»  gelatiir  ihr, 
in  Rottweil  zwei  Statuen  des  reifen  Meisters  nachzuweisen  (publizirt  iia 
Jahrbuch  der  preassischen  Kunstsammlungen,  1907»  Heft  i),  die  immerbtn 
noch  vor  den  Sterzinger  Figoren  liegen,  ebenso  einm  Altar  in  Scharren* 
Stetten,  etwa  der  gleichen  Zeit  und  mindestens  Maltschers  Werkstatt  an- 
gehörig, und  dazu  fügt  sie  nun  eine  Serie  von  IVübwerken  in  Ulm  selbst, 
die  wie  mir  scheint  mit  vollem  Recht  dem  grossen  Manne  zugeschrieben 
werden.    Es  ist  der  Schmerzensmann  am  Münsterportal  und  fünf  Sta- 
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tattttm  Ton  der  BithantCMsad«,  die  bald  nach  der  Auiiiahiiie  XnltBolwrB 
im  Ulmer  BBxgerieeht  (1427)  eateleadfin  son  müsseiu  Dae  nlelute  Werk 

wfire  nach  der  bisherigen  Tru<lition  der  Wettenb&aaener  Palmesel;  ich  habe 
schon  in  einer  früheren  Rezension  auf  das  Aufifallf-nde  einer  Datirun^  in  die 
vierziger  Jahre  hingewiesen,  Maria  Schütte  bringt  nun  den  Nachweis,  dass 
er  1456  entstanden  i^^t,  dass  er  also  mit  den  Figuren  von  Rottweil,  Ster- 
ling and  Landsberg  in  eine  Gruppe  gehört,  die  neb  deatlieh  von  den 
ersten  Werken  abhebt.  Ba  fohlen  atoo  für  die  Plastik  wie  für  die  Haferei 
die  verbindenden  Schöpfungen,  die  so  wichtig  wären:  doch  möchte  ieb 
bier  auf  ein  Werk  aufmerksam  machen,  das  vielleicht  an  diese  Stelle  ge* 
hört  und  das  der  Verfasserin  entgangen  i-t.  Es  ist  die  übcrlfbensgrosse 
(Jestalt  eines  kreuzt  ragenden  Erlösers,  die  It^oö  ans  Heiningen  bei  Göp- 
pingen in  das  Stuttgarter  Altertumsmuseutn  gekommen  ist  (Nr.  12083  a, 
dort  ins  16.  Jahrhundert  datirt!)  vielfach  beechldigt  and  in  der  Ober- 
fliehe seratOrt,  nnd  äofäx  ein  mlehtigea  paekendea  Werk.  Sa  wftre  ver- 
lockend, auf  den  Bildhauer  Multscher  näher  einzngehen,  doch  ist  dasn 
hier  nicht  der  Ort,  viele  wertvolle  Bemerkungen  finden  sich  in  dem  vor- 
liegenden Buch.  Betreffs  der  späteren  Ulmer  Plastik  ist  wenigstens  der 
Versuch  gemacht^  eine  grössere  Anzahl  von  Altären  in  mehreren  Gruppen  zu- 
aammenanateUen,  dooh  ist  dieae  Frage  nodi  nieht  endgiltig  spraehreit  Ein 
Probleaa  Ueibt  «idlidi  noeh  an  dner  andern  Stdle  offen,  daa  die  Terfaaaerin 
nur  andeutet:  aie  betrifft  die  Plastik  der  drei  Herlinschen  Altixe»  aehr  bedeu- 
tende Schöpfungen,  die  unter  sich  in  einem  anscheinend  engen  Zn^nnimen- 
hang  stehen.  Während  man  aber  im  Kothenburger  Hochaltar  von  1466 
ein  mächtiges  Herausarbeiten  aus  der  Tradition  der  ersten  Jahrhundert- 
hälfte noch  deutlieh  spürt,  überrascht  in  den  Nördlinger  Figuren  ein  so 
aoaverlnew  Schalten  mit  den  plaatiadien  Ibaaen,  den  Bergen  and  TVlem 
1  der  Fähen,  eine  solche  Gröaae  dea  Wnrft,  wie  es  in  der  ganzen  Zeit  einzig 
und  unerhört  erscheint,  und  man  möchte  vollends  die  Skulpturen  in  der 
Bopfinger  Blasiuskirche  147J  datirt.  ohne  andere  Nachrichten  genie  dem 
16.  Jahrhundert  zu%vei>en.  so  frei  ilies.sen  dieve  Oewiinder.  so  gelöst 
^'<Mle  Bewegung.  Man  tragt  sich:  wie  ist  das  möglich V  wer  ist  dieser 
grosse  Meister?  woher  kommt  aeine  Knnat  nnd  wie  hat  er  aof  andere 
«nrken  müi»en? 

Maria  Schütte  scbliesst  ihre  Al  hundlung  mit  einer  Kontrastiernng  des 
oberdeutschen  Altars  dnrrb  den  vlämiaohen,  des  schwäbischen  Knnstgeistes 
durch  das  triinkische  Temperament,  sie  stellt  so  noch  cinraai  den  Gegen- 
stand ihrer  Untersuchung  in  einen  grösseren  King,  unter  den  einen  der 
beidain  Qeeiehtsponkte^  von  denen  ieh  am  Anfang  sprach.  Aber  anoh  der 
andere,  der  entwieklnngageachiehtUdie,  kern  in  dieser  Arbeit  m  aeinem 
vollen  Recht,  und  sie  kann  im  Ganzen  als  musterhaft  gelten.  Wae  im 
Übrigen  bis  jetzt  ühw  die  altdeutsche  Plastik  Lr»'>chrieben  worden  ist,  war 
wesentlich  biographisch,  hier  ist  von  dem  ausgegangen,  was  eigentlich  die 
Grundlage  der  Forschung  hätte  sein  sollen,  von  der  künstlerischen  Aui- 
gabe.  E«  ist  zugleich  die  wertvollste  Vorarbeit  gegeben  zu  einer  allge- 
meinen Gesehicbte  der  oberdeateohen  Sknlptnr  der  Spätgotik,  die  mit 
grfindlicherer  Detailforschung,  mit  umfangreicherem  Materiell  mit  anderen 
und  grösseren  Gesichtspunkten  als  bisher  in  Angriff  gen<nDmen  werden 
sollte.  Denn  wahrhattig»  sie  verdient  es. 
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Itk  d«r  l«teten  Zeit  haben  mehiwe  Fnoen  der  Knnsigeichiehte  wert* 
▼olle  Dienste  geleistet.   Man  sagt,  sie  haben  nicht  die  eehOpfiBriaohe  Kraft 

grosser  Gedunkoii :  iilhnn  gewiss  haben  sie  den  sorgaarn^ten  Fleiss  der 
Arbeit  bewiesen,  viel  Empfänglichkeit  für  die  Kunst  und  den  -j-lückliciisten 
laki  den  Dingen  gegenüber.  Bei  den  jungen  Knnsthistonkcrn  hndet  man 
•0  lAufig,  d«8t  sie  mit  phantestiachem  Gestaltung^drang  den  G^enständen 
Q«mlt  antun ;  ihnen  mOdite  man  wUA  Ton  jener  weibliohen  Qabe  wOnachen. 
In  der  Wisaenschaft  wenigatena  ist  sie  notwendig. 

Paria.  Otto  Fiacher. 

  ^ 


Neue  Literatur  zur  Geschichte  der  frauz<lsi?cheu  u  nd 
niederländiachen  Kunat  im  XIV.  uud  XV.  Jahrhundert  L 
Fieren«-6evaert.  La  reuaissance  septentrionale  et  lea  pre* 
miera  maltrea  de  FUndrea.   Broxelles  1905. 

Ein  Fraond  dieaer  Blitter  hat  nna  den  Bai  gegeben,  jeder  Nommer 
ein  Veraeichnia  aolcher  knnstgeaehichtlidier  Pobllkationen  aosofSgen,  weldie 

der  Kunstgscbichte  ala  Wissenschaft  keinen  Nutzen  gebracht  haben.  Ich 

fftrchte,  die  Liste  w&re  sehr  lang. 

Anf  das  prste  der  hier  besprocheneu  Hiicher  freute  ich  mich  beson- 
dtir6.  Man  hat,  wie  man  einst  die  allgemeine  Geschichte  mit  der  Ent- 
deckung Amerikas  neu  anfangen  Hess,  auch  die  Qeachicbte  der  Knnat  im 
Norden  und  Süden  mit  der  Benaiaaance  neu  an&ngen  laaaen,  ala  ob  ea 
in  der  Geachichte  der  menaehlichen  Kultur  überhaupt  je  eine  Zäsur  ge- 
geben bätt»'.  Um  zu  zeigen,  dass  auch  da  eine  geschichtliche  Kontinuität 
besteht  und  kein  Wunder  ge?  liehen  ist,  versuchte  ich  auf  Grund  de?  ;tll- 
gonit'in  bekannten  oder  kichter  zugänglichen  Materials  die  StilentwickluDg 
jener  übergangöperiode,  die  von  der  Gotik  des  XIII.  Jahrhunderts  zum 
Stile  des  Quattrocento  Ahrt  in  genetischer  Anfunanderfolge  darsuatellen. 
Da  es  mir  dabei  nm  StüeigMit&mlichkeiten  m  ton  war,  welche,  wenn  der 
geschilderte  Veilauf  richtig  ati%efaaat  wurde,  an  jedem  nicht  untermittel- 
mS^^icren  Kunstwerke  wahrgenommen  werden  mnH*?en.  waren  die  heran- 
gezuL'''n>  u  Specimina  für  diu;seu  ullLremeinen  Zweck  vollkommen  ausreichend. 
Doch  wieviele  Lücken  wären  da  noch  auszufüllen.  Wie  in  Springers  und 
Janitsoheka  Zeiten  die  Geschichte  der  mittelalterlichen  Malerei  anf  Grund 
einiger  weniger  Denkmttler  geschildert  wurde,  die  allein  immer  wieder  ange- 
führt wurden.  il>  ob  sich  nichts  weiter  erhalten  hätte,  bis  uns  Forscher,  die 
nicht  die  sclieutnn.  in  den  Bibliotheken  Umschau  zu  halten,  belehrt 

haV>en,  daö>  niclit  nui  für  -  luzelne  Perioden,  sondern  auch  für  einzelne 
Schulen  und  Werkstätten  so  viel  Material  vorhanden  ist,  dass  es  über- 
reiohlich  Stoff  für  umfangreiche  Untersuchungen  und  Publikationen  bietet 
—  so  begnügt  man  sich  noch  heute,  in  der  Geschichte  der  Kunst  dea  XJn. 
und  XIV.  Jahrhunderts  nördlich  der  Alpen  mit  einigen  wenigen  allgemein 
bekannten  Monumenten,  die  wie  gewisse  alte  Clicbts  immer  wieder  heran- 
gezogen werden,  dass  der  ununterrichtete  Leser  kaum  ahnen  würde, 
dass  sich  aus  dieser  Zeit  Tausende  von  Skulpturen,    unaUhüge  Buch- 
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iDa]erä«iit  GUagemiÜde  a.  s.  w.  erhalten  haben,  welche  den  Oegenatand 
einer  ganzen  Bibliothek  von  Betailnntenadraagen  bilden  kannten  und 

gewiss  einmal  bilden  weHen. 

Ein  neues  Buch  über  die  niederländische  Kunät  des  XIV.  Jahrilun' 
dertä,  von  einem  Brüstiler  Forscher  geschrieben,  müsste  doch  neues  Material 
bringen  and  die  Frage  lokalgeschiohtlich  Tertiefen  —  so  hfttte  man  wolil 
hoÜBn  kfiamen.  Man  findet  nichts  Ähnlidies  in  dem  Bad»  F.  0.  oder 
fadt  nichts.  Es  wird  ein  einziges  weniger  bekanntes  Werk  herangezogen» 
die  Skalptnren  de>  Ketable  von  Haekendover,  welche  interessant  and  wichtig 
sini.  aber  derentwegen  natürlich  nicht  das  ganze  umfangreiche  Buch  ge- 
schrieben wurde. 

£s  sind  also  allgemeine  Geichtöpunkte,  die  dem  X^eser  geboten  werden, 
lassen  sich  folgendermassen  «uammenfassen.  Nicht  in  Itslien,  sondern 
im  Saden  ist  eine  Renaissance  entstanden,  die  Renaissance  septentrionale. 
Ihr  Gebartsland  sind  nicht  die  Niederlande,  wie  man  manchmal  ange- 
nommen hat,  sondern  es  war  die  Eutwickluntr  der  Kunst  in  Paris,  die 
den  Aiistuss  >lazu  gegeben  hat.  In  i'aris  wareu  es  aber  nicht  fran/.ü>i?cbe. 
bonderu  niederländische  Künstler,  die  die  neue  Kunst  enundeu  haben,  so 
dass  in  den  Niederlanden  die  Konst  wohl  Torliafig  wenig  vorgeschritten 
nnd  kümmerlich  war,  in  Paris  dagegen  niederländische  Kfinstler  neue 
Bahnen  der  Kunst  eröffnet  haben.  Dieses,  merkwfirdige  Terhiltnis  sei  ans 
▼erFcbl<'ileneu  Gründen  entstanden. 

1.  Die  besten  Künätler  sind  von  den  Fürsten  au.s  den  I^iederianden 
nach  Taris  berui'en  worden,  so  da.iS  in  der  Heimat  nur  die  Künstler  zweiten 
Banges  geblieben  sind. 

2.  Die  niederllndisehen  Künstler,  die  nadh  Paris  kamen,  brachten 
abi  I  höhere  künstlerische  Potenaen  mit  sich,  weil  sio  ans  einem  reichen 
kulturell  aufblühenden  Lande  kamen  und  zwar  aus  einem  demokratischen 
Lande,  wo  der  Xaturalismn«'  bereits  'remeinput  ^rewesen  ist  —  avant 
d'tHre  dans  l'art,  le  naturalisme  fut  dans  ies  coeurs.  So  sei  Paris  eben 
das  Zentrum  gewesen,  vers  le  quel  affluaient  les  courantä  nouveaux,  qui 
captait  toates  les  sources  de  la  beaatft  septentrionale.  So  dauerte  es  bis 
xom  Anfang  des  XV.  Jahrhunderts.  Dann  kamen  aber  politische  Kata- 
strophen ,  durch  welche  diese  Prliponderanz  von  Paris  zerstört  wurde, 
worauf  die  führend»'  Rolle  einesteils  <lie  Bourwrfne  (SlutterV  anderenteils 
die  Niederlande  (die  Brüder  van  Kyek)  übernuinnH-n  h;il'eu  sollen.  Auf  den 
Naturalismas,  der  von  den  Niederländern  m  ran«  erluudeu  wurde,  beruhte 
aber  die  ganze  bildende  Knnst  der  Folgezeit  bis  anf  David,  Ingres 
nnd  Corot. 

Diese  Theorie  ijt  ein  Versuch,  die  ftlteren  An^channngen  von  dem 

niederlitn<li  ( heil  und  demokrati.>>  iieu  ürs^prung  einer  »neuen*  Kunst  mit 
der  Tut-nrh^-  in  Kinklnng  zu  l'ringen.  dass  im  XIV.  .Jahrhundert  da»  Kunst^ 
leben  lu  Frankreich  reicher  und  schöpferischer  wur,  uis  in  den  Nieder- 
landen; ein  Versnch,  der  auf  der  tischen  Voranssetznng  bemht,  dasi»  im 
XIV.  Jahrhnndert  eine  »nene*  Kunst  entstanden  ist.  Das  was  in  der 
Knnst  des  XIV.  Jnhrhandert>>  neu  war.  war  ein  neues.  üV)er  die  früh- 
raittelalterlicheu  Tlierreste  der  klassi<  hen  Naturkenutuis  hinuusgehetides 
küu.-tlerisches  Verbültnis  zur  Natur,  welches  nicht  wie  t'iu  a!«  Hynii-ti-ch*^« 
Präparat  in  einer  bestimmten   Zeil  oder  von  einer  beätiinmun  l'erson 
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oder  l'eraouengrappe  erfunden  wurde,  sondern  von  der  Zeit  an  sich 
bemerkbar  machte,  als  die  Nationen,  di»'  im  Abendlunde  d..-  Vcrmüchtnis 
der  klassischen  Kunst  übernoTTimen  haben,  sich  zu  bemühen  begonnen 
baben.  den  ererbten  Kunsttoruen  ihre  eigene  iVnschauuug  von  den 
Objekten  zagrunde  zu  legen,  was  man  bis  in  das  frühe  MilteUlter  su- 
rOekverfolgen  kaoii.  Wollte  imji  in  der  bildudan  Kuiiftt  die  tign»  Aa- 
SChamuig  dantolltn,  nmstte  man  bestimmte  naturalistische  Darstellungs- 
Probleme  lösen,  das  geschah  jedoch  nidit  auf  einmal,  sondern  in  all- 
mUHv^T  historischer  Evolution,  die  von  der  Völkerwandeningszeit  bi?  aut 
den  heutigen  Tag  dauert  und  in  der  jede  »Kründung*  durch  die  voran- 
gehenden Eutwiukiungi»ätadien  bedingt  gewesen  ist.  Während  in  der  i>tto> 
nlaelim  Zeit  diese  Butnridthag  dee  neon  Ketonlinuns  am  inteMiyBten 
in  Deotsohiaad  gewesen  zu  sein  adieiut>  spidte  sie  si^  seit  der  Mitte  des 
XII.  Jahrhunderti  am  intensiTSten  in  dem  unerhörten  Kunstbetrieb  Frank- 
rt  iehs  ab,  um  dann  im  XV.  und  XVI.  Jahrhundert  in  den  Kiedorianden 
und  in  Deutschland  wieder  weitergetührt  7Xi  werden. 

Es  wäre  denkbar,  daiss  die  Niederländer,  die  im  XVI.  Jahrhundert 
neeb  Pens  gekonmea  sind,  die  telenluiesteii  und  ndikelslsa  Neuerer  ge- 
wesen sind,  wes  erst  bewiesen  wwrden  nrflsste^  eher  eine  gans  neue  Sonst 
haben  äie  ebensowenig  erfunden,  ab  die  Bologneser  und  OberitalieDer,  die 
im  XVI.  und  XVTl.  Jahrhundert  in  Rom  beschäfti^'t  wurden,  weil,  wie 
ich  mich  in  meiner  früher  angefübripn  Arbeit  zu  zeigen  bemühte,  keine 
ganz  neue  Kunst  in  dieser  Zeit  ertuuden  wurde.  Mau  könnte  eher  noch 
annehmen,  wie  dies  einst  geaeheben  ist,  dass  einzelne  neturalistisohe  Piro* 
bleme  in  den  Niederlanden  in  einer  beeonders  intensiven  8ondeirentwi«k- 
lung  weiter  gefördert  wurden,  als  anderswo,  was  F.  6.  selbst  yerneint, 
doch  dass  sich  die  Pariser  und  überhaupt  die  nordfranzösische  Kunst  des 
XIV.  Jahrhunderts  der  vorangehenden  Entwioklnntj  der  Kunst  in  Frank- 
reich eng  anschliesst  und  als  deren  Weiterentwicklung  betrachtet  werden 
muss,  das  kann  doch  nicht  erndtiicher  Weise  bezweifelt  werden.  Deshalb 
ist  auch  da  die  Beseidmong  der  nenen  Ennst  als  Benaisaanee  fiüseh 
und  irreführend,  was  übrigens  wenigstens  zum  Teil  bmmis  Oonngod  rer- 
schuldet  hat.  Man  hat  wohl  unter  Renaissance  in  verschiedenen  Zmteo 
vei^chiedenes  verätanden.  doch  immer  meinte  man  darunter  ein  be»<timmtes 
positives  Verhältnis  zur  antiken  Kunst.  Das  Spezifische  dvr  uvnaa  Kunst* 
entwickluug  nördlich  der  Alpen  bestand  aber  gerade  darin^  uass  sich  in 
ihr  etomentare  Tonnssetsungeii  des  kfinstleriaohen  fiehaffisns  dnidigamngen 
hnben,  die  nicht  mehr  nntik  gewesen  sind  und  sn  Cnnetnormen  ge- 
fUirt  haben,  die  von  dw  klassischen  nicht  nur  wesentlich  verschieden 
waren,  sondern  eine  panr  neue  Epoche  in  der  Entwicklung  der  künst- 
lerischen Probieme  überhau])t  bedeuteten,  so  dass  der  Name  Renaissance 
kaum  falscher  angewendet  werden  könnte,  als  für  diese  neue  Kunst  des 
Nordens,  Dabei  wird  bei  F.  0.  ^  alte  bekannte  Material  nielitetwnkritiaclier 
erfsssfc  und  neu  oharalctoritirtf  sondeni  alle  bernte  widerlegten  Lritttmer 
werden  wiederholt  und  »De  nnbewieeenen  Behauptungen  als  Tatsachen  hin- 
gestellt.  So  werden  Beauneveu  wieder  die  zwei  Miniaturen  des  (3ebet- 
buches  Nr.  11.06U  in  Bnissel  zugeschrieben,  was  längst  von  Ladtayrie 
als  unrichtig  nachgewiesen  wurde.  Von  Jacques  Coene  wird  gesagt,  dass 
er  in  Muland  Fresken  malte,  eine  rein  aus  der  Luft  g^riffene  Behauptung, 
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4ie  Miniaturen  der  Heures  du  marechal  Boiudcaut  ihm  zogeadiriebeii,  ttnd 
Mine  Mitarbeiterschaft  an  dem  Livre  de  meryeilles  behauptet,  was  ebenso 
ganz  willkürlich  i^-t.  «Is  die  Behfitiptung,  d  i-s  Haincelin  de  Ha^enfii!,  <lp:^sen 
Werke  wir  m  Mit  kennen,  ebensogut  Tiere  gemalt  hat.  wie  Gentile  da 
Fabriuno  und  i  i^auello.  Lambert  van  Eyck,  von  dem  wir  nichts»  widmen, 
wird  als  Maler  beaproefaen  und  Margarethe  van  Eyek  werden  nemi  Bilder 
nigeaebriebeii.  Ifaui  konnte  ihr  geradeso  gut  hundert  GemBhle  raschrelben 
—  docli  genug,  diese  Beispiele  genügen.  Ich  fUrehte»  nun  hltte  das 
Bach  in  die  oben  genannte  Litte  anfiMhmen  müssen. 

Wien.  Max  Dvorak. 


Heinrich  Hammer.  JoaefSchSpl  Mit  allgemeinen  Studien 
Aber  den  StUwnndel  der  Fresko-  und  Tafelmalerei  Tirols  im  18.  Jahr- 
hundert  Innsbruck  1908,  8^  S.  190.  Mit  22  Tafeln  und  1  Testbild. 

Daä  Buch  Üammer-}  ist  eine  fleidsige  und  verdienstvolle  Monographie 
über  den  Tiroler  Maler  Josef  Schöpt  und  zugleich  eine  Studie  über  die 
a%emeine  Bntwicklang  der  Tiroler  Malerei  im  16.  Jahrhundert.  Der  mono> 
graphische  Teil  der  Untersuchung  ist  sehr  zu  loben.  Mustergültig  wurde 
das  Quellenmaterial  für  die  Schilderung  des  Lebenslaufes  Schöpf;«  benützt 
und  «ein  Werk  zusatnmengeatellt.  So  paradox  das  auch  klingen  ra;i<j.  nVt»»r 
üa.s  Leben  und  die  Werke  A^r  yroHsPn  süd<ieiit8chen  Maler  des  i  Jalir- 
hundertä,  deren  Bedeutung  noch  luuge  uiciil  genügend  eingudchätzt  wird, 
sind  wir  weit  weniger  unterrichtet,  als  über  die  Biographie  und  die 
Schöpfungen  irgend  eines  Eünstlw»  letsten  Banges  ans  den  Torangehenden 
Jahrhunderten.  Es  hat  sich  eben  niemand  unter  den  Zeitgenossen  gefunden, 
der  Nachrichten  über  die  Lebensschicksale  un  l  Werke  dieser  Mpi?5ter  sy^^te- 
mati^eh  gesummelt  hfltte.  Um  so  notwendiger  ist  e«,  ditss  man  beute,  wo 
die  noch  reich  vorhandenen  und  wenig  zerstreuten  archivalischan  Behelfe 
und  die  Tielfacfa  noch  erhaltene  mündfiche  Oberlieferang  die  Feststellung 
der  Werke  und  Lebensdaten  ermöglicht,  das  sammelt,  was  gesammelt  werden 
kann,  wie  es  in  vortrefiflicher  Weise  in  dem  Buche  Hammt^rs  geschehen  ist. 

In  der  Entwicklung  Schopfs  spiegelt  sii  h  <V\"  merkwürdige  Wandlung, 
welche  sich  im  letzten  Drittel  de?  IS.  Jahrhunderts  allgemein  in  der 
deut^hen  Malerei  vollzogen  hat  und  welche  als  der  Übergang  zum  Klassi- 
xismus  belohnet  werden  kann.  Bei  Schöpf,  dessen  Nachlaas  an  Zeich« 
nungen  und  Entwürfen  sich  TollstAndig  im  Kloster  Stams  erhalten  hat, 
kann  man  diese  Wandlung  beinahe  uuf  Jahr  und  Tag  datieren.  Er  ist 
unter  dem  Einflu-ise  der  Tiroler  li^jkokomuler  nufgcwachsen.  welche,  wie 
ihre  Zeit2;enos-^eIl  im  üla  igi'n  Osterreich  un  i  in  1!  lyeru,  eine  eigenartige, 
höchst  bedeutende  Entwicklung  der  barocken  inonuuieutalen  Malerei  re- 
präsentieren. Hammer  leitet  ihre  Kunst  aus  Venedig  ab:  da«)  erschöpft 
nicht  das  Problem.  Es  kommen  auch  römische  Einflüsse  in  Betracht  und 
allen  fremden  Elementen  gegenüber  bedeutet  dieser  süddeutsche  Barockstil 
etwas  Neues.  Selten  war  die  deutsche  Malerei  so  selbständig  unJ.  hoch- 
entwickelt \vi»-  d^nTil-.  und  He  Frage,  wie  e.^  zu  erklären  i-t.  das3  diese 
so  hoch  entwickeile  Kunst  schliesslich  im  Sande  verlief,  gehört  zu  den 
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wichligsten  der  deatsohen  Eanstgeicbicbt«.  Hammer  liat  sioli  mit  dieser 
Frage  nicht  beschäftigt.  rV/^äeniuigeechtet  bietet  sein  Bach  ein  neues  Ma- 
terial zu  ihrer  Tleuntwortung. 

Wahisiheinlich  auf  Knoüers  Rat.  bei  dem  Schöv^^  ^'  't  d«^iri  .Jaiir.>  170S 
gearbeitet  uat,  bewarb  äicb  der  junge  Telfser  Maier  um  ein  kuis^erticheä 
Stipendiom  ta,  einer  Reise  nach  Bon.  Im  J.  1775  kam  er  in  die  ew^ige 
Stadt.  Um  die  Mitte  des  18.  Jahrbnnderts  erbielten  die  Bomreisen  der 
Kün^tIer.  die  schon  seit  der  Mltt«>  <les  Cinqueceato  ein  wichtiges  Kapitel 
in  der  (reschichtf  der  Malerei  gelnldet  haben,  eine  neue  Bedentunir.  K«* 
gibt  im  geschichtlichen  Werden  Ereignisse,  die  jeder  geschieht licli-  n  Er- 
klärung zu  »potten  scheinen.  In  derselben  Zeit,  in  der  die  italienische 
Ennst  endgiltig  die  Führung  in  der  Kanstent¥riekliuig  Europas  'mloreit 
bat,  nnd  die  nordische  Anffassung  der  kfinstleriscben  Frobleme  auch  in 
Italien  in  den  Vordergrund  trat,  gewinn^i  überall  in  Ifitteleuropa  alte 
und  neue  akad^mi^iche  Theorien  eine  neue  Bedeutung,  und  Rom  ^-Ib^t 
wird  der  Mittelpunkt  einer  retrospektiven  Kunst  Strömung,  deren  B  'gi  ünder, 
ein  deutscher  Maler  und  ein  deutscher  (lelehrter,  für  die  Wiederbelebung 
der  klassischen  Kunst  der  Griechen  und  der  Künstler  der  italienischen 
Hochrenaissance  mit  i^tthender  Begeisterang  nnd  beranschoidem  Erfolge 
eingetreten  üind. 

Schöpf  ist  von  dieser  Strömung  \  ollständig  mitgerissen  worden.  Als 
ob  es  sich  darum  £reh:indelt  hatte,  auf  einnnd  alle?  nachzuholen,  wa^  er 
bis  dahin  versäumte,  hn<^  au.  mit  Heberhattem  Eifer  die  Antik'-.  Katfael 
und  Miüüelungelo  ^u  studircn.  Hunderte  von  Zeichnungen  iieieru  den  Be- 
weis dafOr.  Von  einer  gelegentlichen  Beschlftigung  mit  alten  Meistern 
kann  da  keine  Rede  sein,  sondern  wenn  je  ein  Master  die  Lebren  des 
Meng*scben  Eklektizismus  nnd  des  Winkelmann*scbffii  Klassizismus  ernst 
genommen  hat,  so  war  es  Schopf. 

Welchen  Einfluss  hutto  da^  aul  seiuc  Kunst? 

J^ach  der  heute  geläufigen  Anschauung  müsste  man  glauben,  dass  durch 
di^n  Historismus  sein  malerisclier  Stil  serstört  wurde  und  eine  tro^ene 
antiquarische  Kunst  an  seine  Stelle  getreten  ist.  SchOp&Werke,  die  in  Bom 
oder  in  spftteren  Jahren  entstanden  sind,  beweisen  das  Gegenteil.  Die 
Kompositionen  werden  einfacher,  die  Linien  feiner,  die  P'arben  diskreter 
und  in  den  Typen  klingen  manchmal  Reminiszenzen  an  Kafael  »»der  an  die 
^iobiden  nach,  aber  von  den  alten  nmlerischeu  Qualitäten  ging  dabei  nichts 
yerloren.  Das,  was  Schöpf  in  Rom  gelernt  hat,  fügte  er  in  den  hoch 
entwickelten  malerischen  Stil  süner  Jugend  als  dessen  BOTsicherung  und 
Weiterentwicklung  ein,  weit  organischer  und  subtiler,  als  die  franaOsisdien 
Klassizisten. 

Das  ist  eine  Tatj^ache  von  mehr  als  monorrraphiseber  Bedeutung,  denn 
sie  liefert  den  Hew>  is,  das.s  nicht  durch  den  Klassizismus  und  Eklektizis-. 
mus  allein  daa  malerische  Vermächtnis  der  voraugt^beiiden  Kntwicklung  in 
Deutschland  im  19.  Jahrhundert  zerstört  wurde.  Akademisdie  Bichtnngen 
gab  es  seit  den  Carraccis  immer  in  der  europSiscben  Malerei,  ohne  daas 
sie  vermocht  hatten,  die  kontinuirliche  Weiterentwicklung  der  malerischen 
!'iM<  nir  dauernd  zu  beeinträchti^'en  und  aus  der  Empirekunäst  Schopfs  und 
sciuei  Zt'iiiieuüssien.  di**  n  ich  trotz  aller  Begeisterung  der  gelehrten  Kunst 
souverän  gegenüberstand,  hatte  sich  in  Deutschland  ähnlich  eine  neue  auf 
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den  Errungenschaften  der  Vergangenheit  beruhende  Maierei  entvrickula 
kOtmen,  wie  in  Englftod  o^r  Fnakrekb. 

Waram  kam  es  nicht  dazu  und  warum  bietet  bereits  in  der  nächst- 
folgenden Generation  die  deutsche  Malerei  das  Bild  eines  traditionslosen 

Chaos?  Die  TIi-.sachf>n  sind  viel  7.u  komplizirt,  als  «laas  sie  hier  erörtert 
weritm  l%unntcn,  was  ich  an  einer  iindern  Stelle  tun  m  können  hoffe.  Ks 
war  mir  nur  darum  zu;  tun,  zu  zeigen,  wie  wichtig  solche  Monographien 
über  Barokkünstler  sind  wie  die^  welche  Hammer  ftber  Scbüpf  geschrieben 
hat.  Weit  wichtiger,  als  die  Tiden  Untenuchnngen,  die  ttber  Trecento-  oder 
Quattrocentokünstler  von  gans  untergeordneter  Bedeutung  so  safalretch  ver- 
öffentlicht werden. 

Wie  wenig  die  alliremeine  Entwicklung  der  Kunst  im  17.  und  18.  JaUr- 
hun  iert  htjute  noch  bekannt  ist,  duiiir  liefert  d^a  Buch  iiamiuers  selbst 
imiuchti  Beispiele.  Denn  seinen  allgemeinen  Betrachtangen  kann  muu  nicht 
immer  zustimm«i.  Kicht  nur  in  Einzelheiten.  Der  Bann  der  alten  Ter- 
achtang  der  barocken  Kunst  wirkt  bei  ihm  noch  nach,  so  dass  er  den 
herrlichen  süddeutschen  Künstlern  des  IS.  Jahrhunderts,  deren  einer  Schöpf 
gewesen  ist.  nicht  »o  f^erecht  irewordeu  ist,  wie  sie  es  verdient  hätten. 
Es  hei-~t  i\*-t\  Maßstab  Jes  akademischen  ZeicLeuuntemcht«'  anwenden, 
wenn  mau  luuuii  vurwirlt,  die  Zeieiiuung  wure  uieht  ihre  Sttirke  gewesen 
und  sie  hätten  flfiehtig,  saloppi  derb  gearbeitet  und  Gestalten  von  geringem 
Adel  der  Formen  geschaffen.  Seit  Tizian  und  Tintotetto  bereits  bestand 
die  Entwicklung  der  Zeichnung  nicht  mehr  in  der  Durchbildung  der  ab« 
slrakten  ümrisslinien,  und  den  maleri?cb  andeutenden  Zeichenstil  haben 
die  süddeutschen  Kokokomaler  im  Rahmen  iiuer  monumentalen  Kunst  mit 
kaum  geringerer  Kühnheit  und  Sicherheit  gehandhabt,  als  Watteau  oder 
Fragonard.  die  mit  Recht  zu  den  grössten  Zeichnern  aller  Zeiten  gezählt 
werden.  Das  gilt  aber  nicht  nur  für  die  Zeiehnong,  sondern  auch  für  alle 
anderen  malerischen  Darstellungsmittel,  deren  Ausgestaltung  in  der  Eut- 
wieklungslinie  der  Kunst  dieser  Meister  gelegen  war.  vor  allem  aber  für 
die  meisterhafte  Si'  herheit,  mit  der  sie  Farbeuvaleui  s.  Lichi  und  Schatten 
verwenden,  um  dem  Beschauer  die  Illusion  der  Form,  des  Baumes  und 
dessen  atmosphärischen  Inhaltes  vorzuzaubem.  Auch  darin  stehen  sie  keiner 
gleichzeitigen  earopfiisch^  Malschule  nadi,  und  wenn  wir  diese  Qualitäten 
in  Betracht  ziehen,  finden  wir,  wie  z.  B.  beim  Kremser  Schmidt  oder  auch 
bei  Schupf  eine  Gradation  bis  ins  10.  Jahrhundert.  So  ist  z.  B.  das  Gott- 
Vater-Fr«  ^ko  xnm  Jtdire  iso:?  in  der  Autoniui^kirche  zu  St.  Johann  i.  T.. 
so  veraciiu  ih'ii  es  auch  hiiii-t  lilIi  ist,  ttii  maleri-^rlien  Vor/iigen  den  bedeu- 
tendsten 6cüuptüngen  der  damaligen  europäiäciieu  Maierei  gleichzuatelleu. 
Hätte  dies  Uammer  in  Betracht  gezogen,  hätte  er  nicht  nur  die  Bedeutung 
der  Tiroler  (und  der  ganzen  süddeutschen)  Haierei  anders  eingeschätzt, 
sondern  auch  für  die  Beurteilung  SobOpfs  neue  Gesichtspunkte  gefunden. 
Doch  es  ist  dies  kein  «grosser  Vorwurf  c^t^f^en  das  Buch,  mau  >teht  eben 
in  der  Beurteilung  dieser  Periode  der  Kun^t  erät  in  den  Antäng-:n. 

• 

Wien.  *  Max  DTofak. 
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Dr.  Karl  Wo  er  mau  u,  Wissenschaftliches  Verzeichnis 
der   älteren   Gemälde   der   Galerie  Weber   iu  Hamluirg, 
zweite  stark  vermehrte  verbesserte  Auflage.    Dfcsdea  1907,  Kuudtau- 
stalt  Wilhelm  Koffmauu,  8",  XXIV  u.  288  SS. 

Das  ist  ein  musterhafter  Katalog.    Uie  Literatur  ist  erschüpfHn'l  Ite- 
handelt,  die  ikonographischen  Fragen  sind  mit  «rriindlichlceit  beliandeit.  die 
Beschreibungen  der  Bilder  ^iud  lichtvoll.    Ich  habe  den  Katalog  uut  das 
QeKensttndliche  genan  dnrcbgosdieii  und  ontar  all  den  354  Nnmmem  nur 
einen  Iirtam  bemerkt  Du  ist  bei  Kr.  143  Yon  Alessandro  Turchi.  AU 
Titel  wird  angegeben:    »Der  Papst  weiht  eine  Landschaft.*    Der  Papst, 
der  vor  einem  SchneefelJ  erseheint,  während  darüber  die  Jungfrau  -chwebt, 
ist  natürlich  der  Papst  vor  dem  Schneeteld,  das  iu  wunderV^arer  Weise 
den  Plan  von  Santa  Maria  Maggiore  bezeichnet.  Es  ist  das  Schneewunder  von 
Sant  Haria  dal  Nove^  wie  die  Kirche  auch  genannt  wird.  In  den  Literatnrui-' 
gaben  mOehte  man  neben  der  Wiedergabe  aneb  eine  bestimmtere  Entscheidong 
wünschen.  Nr.  141  z.  0.  ein  Brustbild  des  Hieronymus  wird  in  der  Oberschrift 
als  »dem  Guido  Reni  zugeschrieben*  angegeben.    In  .1er  Besprechung  der 
Billcr  heisst  es:  »Hier  (d.  i,  bei  Pflugk-Hurtung)  schon  al>'  »»Reni.** 
Anllinglich  irrtümlich  als  »»Luis  de  Varga^. Wahrscheinlich  aber  wirklich 
Spanisch.    Nach  anderen  Babens^seh.*    Damit  werden  wir  entlassen,  wir 
mochten  jedoch  wissen,  was  Herr  Witomann  glaubt,  ob  das  Büd  b<dog* 
nesisch,  spanisch,  oder  ans  der  Sehnle  des  Bnbens  sei.    Das  kann  man 
entscheiden  und  Wörmann  kann  das  ganz  ge^nss.    Ja  man  müsste  da  noch 
weiter  gehen,  wenn  uns  in  T^eutschland  auch  die  Spanier  nicht  so 
l'Jufig  sind,  um  jeden  ein/.eliitiu  mit  Sicherheit  zu  unterscheiden,  kena: 
mau  jeden  Bologneser  und  jeden  Eubeuitächüler.   Auch  mochte  ich  tadeln, 
dass  s.  B.  der  verstorbene  Hugo  Janitscheck  als  AatoritSt  fttr  dne  Be- 
stünmnng  genannt  wird,  ein  Mann,  der  in  seinem  Leben  nie  ein  dentsehsa 
oder  niederländisches  Bild  T(H1  «nem  italienisehra  unterscheiden  konnte. 
Er  h  it  also  die  Bestimmung,  die  er  gab.  irirendwo  erhascht,  da  sich  nicht 
festüteUen  liiast  bei   wem,  ist  sie  wertlos.    O  ler  gar  der  noch  lebende 
Theodor  von  irimmeL    Da  hätte  sich  gewiää  eine  Fa^ssung  finden  lasaen, 
die  solche  Bestimmungen  von-  den  andern  unterscheidet 

Gans  vortrefflich  i«t,  dass  bei  biblischen  Öegenstimden  immer  der 
Bibelvers  angegeben  ist,  bei  mythologischen  oder  solchen  aus  der  alten 
Geschichte  der  römischen  Schriftsteller,  dem  d\'-  <Ti"'i"'n>tIlnde  entnommen 
sind.  Man  niüchte  wünichen,  daas  sich  in  den  Galerien  diese  Sitte  einbür- 
gerte, und  gleich  aui  den  Bahmen  die  Angabe  des  Bibelverses  oder  der 
Verse  des  Virgil,  die  dasu  gebOren,  nur  knn  abgekflnet  ersehisne.  Das  wlrs 
für  die  heranreifende  Jugend  von  grOe^tem  Wert  Nun  nochmals,  das  Werk 
ist  au^ieichnet  und  ein  Muster  für  Jedermann. 

Wien.  Franz  Wickhoff. 
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